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Als wir an der Münchener Bibliothek um das Jahr 1880 mit dem grossen 
Werke der Beschreibung der lateinischen Handschriften zu Ende gekommen waren, 
ordnete ich die Masse Ton Bruchstücken und einzelnen Blättern, welche seit vielen 
Jahren sich angesammelt hatte. Dazu gehörten einst auch Stücke, wie der kostbare 
Rudlieb (Cod. lat. 19486), welche schon früher ausgesucht und unter die Hand- 
schriften eingereiht waren. Von diesen Bruchstücken schied ich die gedruckten aus und 
bildete aus ihnen die werthyolle Sammlung von Einblattdrucken, über welche ich in 
dem Centralblatt für Bibliothekswesen U, 1885, S. 437/9 berichtet habe, eine Arbeit, 
die gute Früchte getragen hat. 

Unter den Bruchstücken von Handschriften zog mich ein Blatt an, welches ein 
Emaus-Spiel enthielt (Tafel 12 und 13). Diese Schrift glaubte ich schon gesehen zu 
haben, und nach einigem Suchen fand ich, dass in dem Cod lat 4660 die letzte 
Blätterlage, Bl. 107—111, genau von derselben Hand und in derselben Weise beschrieben 
ist. Diese Handschrift stammt aus Benedictbeuern und enthält die wichtigste Samm- 
lung mittelalterlicher weltlicher Lieder in lateinischer Sprache nebst manchen werth- 
YoUen deutschen Stücken. Nachdem schon Jos. Docen und Jac. Grinmi oft diese 
Handschrift gerühmt hatten, hat Andreas Schmeller dieselbe mit dem Titel Carmina 
Burana 1847 herausgegeben (Bibliothek des literarischen Vereins in Stuttgart, XYI). 
Diese Ausgabe war eine Lieblingsarbeit für Schmeller: um so merkwürdiger war es 
für mich, ein Blatt zu finden, das gewiss einst ein Bestandtheil jener wichtigen 
Handschrift der Carmina Burana gewesen war. 

Ich durchsuchte also die Masse der Pergamentblätter mit gespannter Erwartung, 
ob ich noch mehr Bruchstücke der Carmina Burana finden würde. Nach und 
nach hatte ich die 7 Blätter zu weiterer Prüfung ausgeschieden, welche hier auf 
Tafel 1 — 13 veröffentlicht werden, mit Weglassung der Vorderseite zu Tafel 1, da 
diese nur den Anfang des deutschen Eyangeliums Johannis als Gebet enthält 

Diese 7 Blätter sind von nicht weniger als 10 verschiedenen Händen beschrieben 
und dabei sind bloss 2 Blätterpaare je von der gleichen Hand beschrieben (Passion, 
Tafel 5—7, andererseits Ostern, Tafel 8—11), auch die Grösse der Blätter ist nicht 
ganz dieselbe: aber dennoch müssen diese 7 Blätter einst alle zu derselben Hand- 
schrift gehört haben; denn, wenn man die 7 Blätter aufeinanderlegt, so stimmen 
die Einschnitte, welche einst der Buchbinder zum Heften der Lagen in die Doppel- 
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blätter gemacht hat, genau auf einander. Von den 10 yerschiedenen Schriften 

dieser 7 Blätter findet sich nur die oben erwähnte Schrift des Emaosspiels in der 
Handschrift der Carmina Burana wieder: aber immerhin sind schon die Haupt- 
bestandtheile der Carmina Burana von etwa 6 yerschiedenen Händen geschrieben und 
die alten Nachträge zeigen noch ziemlich viele andere Hände. Allein alle Zweifel 
werden durch die Thatsache beseitigt, dass die Einschnitte, welche der Buchbinder 
zum Heften in diese Blätter gemacht hat, auf das Haar zusammenfallen mit jenen 
der Carmina Burana selbst. Biese 7 Blätter müssen also einst mit den jetzigen 
Carmina Burana einen Band gebildet haben. 

Einband nnd Ordnung der Lagen und Blätter der Carmina Bnrana. 

Schmeller erklärt S. IK: 'Die Handschrift stellt sich Ton aussen dar ak ein 
wohlerhaltener mit zierlich gepresstem braunem Leder überzogener und mit metallener 
Schliesse versehener Eleinfolioband, welchen sie bereits im 15. Jahrhundert erhalten 
haben mag. Bass aber dieser nicht ihr erster gewesen, ist aus mehreren umständen, 
vielleicht schon aus dem zu entnehmen, dass der Rand der Blätter hie und da bis 
über die Schrift beschnitten ist'. Hier hat Schmeller geirrt. Wohl ist an der 
Messingschliesse ein kleines Stück aus dem 15. Jahrhundert verwendet; allein die 
Ornamentik des Lederbandes hat mit dem 15. Jahrhundert nichts zu thun. Sie kann 
um 1700 eingestempelt sein; ja, wenn man bedenkt, wie z. B. in Bäckereien alte 
Holzformen für Figurengebäck sich bis heute erhalten haben, so kann der Einband 
sogar noch in die Zeit fallen, als die Handschrift mit der ganzen Bibliothek von 
Benediktbeuem nach München gebracht wurde, also um 1808. Kam da die Hand- 
schrift in aufgelöstem Zustande in die Hände von Bocen, welcher seinen Sinn für 
Erotica sogar durch Zeichnungen in alten Handschriften verewigt hat, so lag es ihm 
nahe, diese seine ^Schatzgrube' hübsch binden zu lassen. Als ich sicher war, 

dass die von mir gefundenen Blätter einst zu den Carmina Burana gehört hatten und 
dass der Einband dieser Handschrift nicht mehr der ursprüngliche sei, entstand die 
weitere Frage, wo standen einst diese Bruchstücke in jener Handschrift?, und diese 
Frage führte zu der andern: liegen die Blätterlagen und Blätter der Carmina Burana 
heute noch in der ursprünglichen Folge und sind sie vollständig? Bie Beant- 

wortung dieser Frage ist wichtig für das Yerständniss dieser Liedersanmilung im 
Einzelnen imd im Ganzen. Besonders hängt damit zusammen die Frage, wie ist die 
ganze Sammlung zusammengesetzt und aus welchen Quellen sind die Lieder 
genommen? Mone hat sich um die mittelalterliche und besonders um die 

deutsche Literatur grosse Yerdienste erworben; er kannte auch die mittellateiniscfae 
Bichtung gut und bemühte sich, ihre Formen zu verstehen. Viele derselben glaubte 
er nur in Frankreich zu finden und hat so z. B. die allgemein verbreitete Ansicht 
veranlasst, der Quell der mittelalterlichen dramatischen Bichtung sei in Frankreich 
entsprungen und von dort nach Beutschland geflossen, als ob Tropus und Sequenz 
nicht aus dem sangberühmten St. Gallen gekommen seien. Auch die lateinischen 
Lieder der Carmina Burana sind in den Ruf französischen Ursprungs gekommen. 
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Nim hat schon Schmeller gesagt, 'der deutsche, wenigstens der kunstmättige, 
Minnegeslmg mag sich nach einem lateinischen gebildet haben\ Andere haben d^i 
Carmina Burana die Ehre erwiesen und hier die Qeburtszeugnisse des deutschen 
Minnesangs finden wollen: die deutschen Strophen, welche hinter vielen lateinischen 
Liedern stehen, deren Strophenform und meistens auch deren Sinn nachahmend, das 
seien die ersten Versuche gewesen in kunstreich gebauten deutschen Strophen; aus 
dieser schüchternen Nachahmung sei dann die grossartige Strophenschöpfung der 
deutschen Minnesänger hervorgegangen. So wären also in Frankreich gedichtete 
lateinische Lieder die Vorbilder des werdenden deutsch^i Minnegesangs gewesen; 
ja es käme fast darauf hinaus, dass die weltliche Dichtung in kunstvollen latei- 
nischen Strophen oder, wenn ich so sagen darf, der lateinische Minnegesang nur in 
Frankreich geblüht habe, in Deutschland aber nur der Minnegesang in deutscher 
Sprache. Diese wichtige Frage zu beantworten, bedarf es vieler Untersuchungen; 
nicht die unwichtigste betrifFt die ursprüngliche Ordnung der Carmina Burana. 

Zunächst sind die Blätterlagen zu untersuchen, ob ganze Blätterlagen oder 
einzelne Blätter ausgefallen oder umgestellt sind; das hat Schmeller gethan, aber 
mit weniger aufmerksamem Blicke, als man von dem so gewissenhaften Beschreiber 
vieler Tausende von Handschriften erwarten sollte. Leider haben die Schreiber 
dieser Handschrift den Blätterlagen keine Nummern gegeben; zudem war es in 
Liederhandschriften beliebt, eine neue Seite auch mit einem neuen Lied anzu- 
fangen. Dann hat schon Schmeller erkannt, dass die Gedichte im Grossen 
sachlich geordnet sind: ernste und heitere. Weiter scheiden sich unter den 
ernsten gegen Schlnss deutlich aus: Lieder gegen die Geistlichkeit (no. 12 — 21), dann 
Kreuzzugslieder (no. 22 — 29) ; die heiteren besingen in ihrer grössten Masse die 
Liebe, wobei sie oft von der Frühlings- oder Sommerszeit ausgehen (no. 31 — 169); 
die folgenden Lieder preisen den Wein (no. 173—182), das Schachspiel und besonders 
das Würfelspiel (no. 183 — 189), endlich das Wirthshaus- und Vagantenleben 
(no. 190 — 199). An den Schlnss gestellt ist die Zwittergattung der dramatischen 
Gedichte (no. 202 und 203), ernst nach dem Inhalt, heiter nach der Form. 

Wie die Blätter früher lagen, das lässt sich ferner beurtheilen, wenn man auf 
die Wurmstiche und auf die Flecken achtet. Flecken finden sich sehr viele, 
sowohl zwischen den Blättern als am Rande. Haben zwei jetzt getrennte Seiten die- 
selben Flecken, so müssen sie von Anfang an oder wenigstens, ehe die Handschrift 
den jetzigen Einband erhielt, bei einander gelegen haben. Die beobachtete 

aadilicfae Ordnung zeigt, dass die Sammlung (mit Ausnahme der letzten Blätterlage, 
Blatt 107 — 112) auf einmal geschrieben worden ist. Diese erste Niederschrift ist 
zwar von ziemlich vielen Händen besorgt worden, aber dennoch ist eine sach- 
gemässe Aufeinanderfolge der Hände zu erwarten. Dabei ist natürlich all das nicht 
zu berücksichtigen, was spätere Hände theils am Rande oder auf leer gebliebenen 
Stellen und Seiten, theils auf eingeflickten Blättern hinzugesetzt haben. 

Schmeller schrieb S. IX: *Der Blätter sind 112, wovon die letzten 5 XA- h- 
6 = 107 — 112) ursprünglich nicht zu den übrigen gehört zu haben scheinen, da sie. 
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obschon etwas minder hoch und breit, dennoch auf jeder Seite 27 durchlaufende 
Zeilen, natürlich kleinerer Schrift, enthalten; während deren auf den übrigen nur 
22' stehen. Zwischen den dermaligen Blättern 42 und 43, zwischen 55 und 56 
sind ofiFenbar, zwischen 2 und 8, 72 und 73, 82 und 83, 98 und 99 wahrscheinlich 
einzelne Blätter, wo nicht ganze Lagen von Blättern abgängig. Sie müssen es 
gewesen sein, schon als das Buch den gegenwärtigen Einband erhielt. . . Und so 
hatten wahrscheinlich auch dem jetzigen 1. Blatte mit dem Glücksrade die Te%te 
*de Fortuna' und etwa der ganze Sextem Blatt 43— 48 voran gestanden". 

Die Blätter 3-10, 11—18, 19—26, 27—34, 35—42 bilden 5 Lagen von je 
4 Doppelblättem; Blatt 43 und 44 sind 2 einzelne Blätter, Blatt 45, 46, 47, 48 die zu- 
sammenhängenden inneren Doppelblätter einer Lage. Die den Blättern 43 und 44 
entsprechenden letzten 2 Blätter der Lage sind also, wie schon Schmeller ver- 
muthete, Blatt 1 und 2; dass Seite 486 und la einst einander gegenüber lagen, das 
beweisen mehrere genau auf einander passende Flecken und eine entsprechende 
tiefe Furche. Da der Inhalt der Blätter 1— 18a ernst, der Blätter 186—42 heiter 
ist; so können also nicht etwa Blatt 1 und 2 nach 48 gesetzt werden, sondern die 
Blätter 43 — 48 müssen vor das erste Blatt gestellt werden. 

Zwischen Blatt 2 und 3, meint Schmeller, sei wahrscheinlich eine Lücke. Es 
müsste dann mindestens eine Lage fehlen; doch nichts berechtigt dazu, hier eine 
Lücke anzunehmen: der Inhalt der beiden Blätterlagen 43—48 + 12 und 3 — 10 
schliesst gut an einander; die Lage beginnt auf Blatt 3 mit 2 Spruchhexametem 
*Discit enim' etc. (Horaz, Epist. 2, 1, 262); diesen müssen andere Spruchhexameter 
vorangehen, da in diesem Theile der Handschrift solchen Hexameterreihen stets der 
rothe Titel *versus' vorgesetzt wird, dieser aber im Anfang von Blatt 3 fehlt. 
Wirklich stehen am Schlüsse von Blatt 2 die 5 Spruchhexameter *Vivere sub meta' 
und ihnen voran 'Versus*. Die folgenden Blätterlagen beginnen mitten in Ge- 

dichten: Blatt 19 in no. 32, Strophe 1 'repagula doflet demoliri', Blatt 27 beginnt 
eine neue Hand mit dem Schluss von no. 41 'quam felix unio' u. s. w., Blatt 37 be- 
ginnt mit dem Schluss der 2. Strophe von no. 60 'deo tenet ne gratis'. 

Die Blätter 43 — 48 -}- 1 2 3— 42 bilden also eine zusammenhängende Masse. 
Der Anfang von Blatt 43 (Schmeller no. 66) ist das Ende eines Gedichtes; er 
lautete wohl ursprünglich 'cie nostrum fedus hodie' und ist dann zum Anschluss an 
den Schluss von Blatt 42 'stu' in 'dio' geändert: ein Sinn wird so nicht gewonnen. 



1) Jedoch hat die erste Hand die Laune gehabt , die 8 Blätter der Lage 11—18 mit je 
23 Zeilen zu beschreiben. 

2) Als ich die hier ziemlich getreu wieder gegebenen Untersuchungen gemacht u^d nieder- 
geschrieben hatte, schrieb ich auf den Hinterdeckel der Handschrift: 'dazu Supplement. Die 
Handschrift ist verbunden, mehr als man gesagt hat. f. 82b (no. 169) ist der Anfang zu dem 
provenzalischen Studentenlied auf f. 50 (no. 81, 2. Stück) etc. 1881. W. M.' JOH. ILBEBO hat 
in der Zeitschrift für die österreichischen Gymnasien 40, 1889, S. 106/6 *die Ueberlieferung der 
Carmina Burana* behandelt; er setzt nach Schmeller Blatt 43—48 vor Blatt 1, und nach mir 
Blatt 73—82 vor Blatt 50. Da die Arbeit keine neuen Gesichtspunkte enthält, darf ich sie hier 
unberücksichtigt lassen. 
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Es fehlt also vor Blatt 43 der Anfang der Handschrift, eine oder mehrere Blätter- 
lagen. Sonderbar zugerichtet ist der Schluss des 42. Blattes; nach 61 Vaganten- 
strophen folgen in andern Handschriften noch 18, hier aber nur die Wörter 'sonant 
Yoces avium modulatione pia et buxum multiplici cantum edit via et amoris 
stu' : die gesperrt gedruckten Wörter finden sich in der Strophe 62 in andern Hand- 
schriften; jedenfalls liegen hier nur die Trümmer einer Strophe vor. Der In- 
halt der 48 Blätter passt: die Blätter 43 — 48 und 1 — 186 enthalten ernste Lieder, 
186—42 Liebeslieder. Beschrieben sind die Blätter 43 — 48 und 1—26 von ^iner 
Hand (der 1.); mit dem Lagenanfang Blatt 27 beginnt eine andere (sehr ähnliche) 
Hand (la), beschreibt aber nur Blatt 27 28 und 29 bis zur 4. Zeile (no. 41 'quam 
felix' bis no. 45). Dann beginnt die Hand zu schreiben, welche den grössten und 
wichtigsten Theil der Handschrift geschrieben hat; ich nenne sie die 2. Sie hat 
schon Blatt 486 und la an den unteren Rändern je ein Gedicht (no. 77 und no. 1) 
nachgetragen und auf Blatt 12 zu no. 21a den Hexameter 'ef&cit' ergänzt; hier 
schreibt sie von Blatt 29, Zeile 5, bis Blatt 416, 4. Zeile vor dem Ende (no. 46 — 65, 
Strophe 44). Dann beginnt eine neue, der 1. ähnliche Hand (16) und schreibt bis 
zu dem erwähnten Ende des 42. Blattes. 

Das Blatt 49 ist ein einzelnes Blatt; der Rest des abgerissenen Blattes erscheint 
in der Heftung hinter Blatt 56. Im Anfang sind 6 Zeilen ausradirt und etwa im 
Anfange des 15. Jahrhunderts mit 10 Zeilen beschrieben worden; auch diese Schrift 
wurde daim fast wieder getilgt. So enthält Blatt 49 von der 7. Zeile ab die Ge- 
dichte no. 78, 79, 80 und von 81 Strophe 1 und 2 und bricht dann mit den Worten 
'cum ipsam intueor' ab; der Inhalt gehört also durchaus zu den Liebensliedem. Die 
Schrift ist der 1. Hand (Blatt 43-48, 1—186) sehr ähnlich. Da die Vorder- 

seite stark beschmutzt ist, so ist das Blatt wohl das erste einer Lage gewesen; dann 
sind die folgenden 7 Blätter verloren gegangen. Nichts deutet sicher darauf, dass 
dies Blatt 49 einst auf das 42. gefolgt sei. Man könnte sagen, das sei unmöglich, 
da ja am Schlüsse von Blatt 42 mindestens 18 Strophen fehlen: allein manche Ge- 
dichte sind unvollständig in diese Sammlung aufgenommen, und nach den sonder- 
baren Trümmern, welche wir im Ende von Blatt 42 finden, könnte man für möglich 
halten, dass der Schluss des Gedichtes sehr stark gekürzt nur die 6 ersten Zeilen 
von Blatt 49 gefüllt habe und später ausradirt worden sei. Jedenfalls gehört dies 
Blatt in die Abtheilung 'Liebeslieder', ist von 8 Blättern das einzige erhaltene und 
giebt nicht durch Flecken oder sonst Anhaltspunkte, dass es irgend anderswo ge- 
standen habe. 

Die dem einzelnen Blatte 49 jetzt folgenden Blätter 50 — 56 bilden eine ab- 
geschlossene Lage. Das hat Schmeller nicht bemerkt und hat in seiner Ausgabe 
no. 81 in Strophe 3 den Schluss von Blatt 49 und den Anfang von Blatt 50 so zu- 
sammen geschweisst: 'Cum ipsam intueor, cui tanta ben . . . . f Proh dolor' u. s. w. 
Bartsch (Rom. Jahrb. XH S. 2) hat vor 'cui tanta ben' eine grosse Lücke an- 
genommen und den Anfang dieses interessanten lateinisch-provenzalischen Liebes- 
liedes als verloren beklagt. Dem ist zum Glück nicht so. J)\e Bl&tterlage 78—82 
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wird durch ein Bruchstück geschlogsen (Schmeller no. 169). Schieben wir diesen 
SchlusB Ton Blatt 82 zusammen mit dem Anfang von Blatt 50, so ergiebt sich die 
Anfangsstrophe: DE BODSM (roth). 

3. Strophe. 



Doleo quod nimium 
pacior exilium 
pereat hoc Studium 

siuenire 
si non redit gaudium 

cui tantaben. 



Cum veray in mont pays, 

altri drud i aura (so) pris; 

po dyra mi lass a dis; 
Me miserum; 

suffero per su amor 
supplicium. 

Diese Strophenform entspricht genau der Form der 6 folgenden Strophen: 
4 Siebensilber, deren letzter von 2 Yiersilbem eingeschlossen ist, alle mit steigendem 
Schlüsse; vgl. z. B. oben die 3. Strophe. So erst wird die Verbesserung dieses sehr 
yerderbten Liedtextes festen Boden gewinnen (vgl. Patzig, Zeitschrift f. deutsches 
Alterthum 36, 1892, S. 197). 

Uns geht hier zunächst die feste Thatsache an, dass die Blätterlage 73 — 82 ur- 
sprünglich vor der Blätterlage 50 — 56 gestanden hat. Zunächst aber müssen wir den 
Zustand der Blätterlage 73 — 82 selbst aufklären. Die andern Lagen zählen alle 
8 Blätter = 4 Doppelblätter, diese Lage zählt 10 Blätter. Die letzten 6 Zeilen 

Ton Blatt 75b enthalten, aber auf Rasur und in ganz anderer Schrift, in 6 Zeilen 
die 6 ersten Distichen von no. 152, des weit verbreiteten Gedichtes über Trojas Fall 
in künstlich gereimten Distichen. Dann folgt von derselben Hand geschrieben auf 
Blatt 76 und 77 a die Fortsetzung von no. 152 und dann no. 153 (der Inhalt der 
Aeneis in nicht minder künstlich gereimten Distichen). Auf der Rückseite von 
Blatt 77 stehen die beiden Miniaturen über Dido's Schicksal (bei Schmeller ab- 
gebildet auf S. 54 und 55), dann am Ende von Blatt 77 in 6 Zeilen der Anfang des 
Liebesliedes no. 154 'Eia dolor bis' gaudia vecte'; dieser Anfang ist in grossen Buch- 
staben geschrieben, welche die Züge der 2. Hand nachahmen, von der dieser ganze 
Theil der Handschrift, also hier Blatt 73—75 und 78—82, geschrieben ist. 

Schmeller deutet diese Dinge also aus (S. X): 'Darauf, dass es eine nicht 
mehr vollständige Handschrift gewesen, die ihr Besitzer so gut als möglich wieder 
herzustellen gesucht habe, deutet z. B. der auf Blatt 776 von anderer Hand nach- 
getragene Anfang zu dem auf 78a vorgelegenen Stücke (no. 154), zu welchem dieser 
Anfang auf einem vorangehenden Blatte mit diesem abhängig (abgängig?) gewesen'. 
Hier irrte Schmeller durchaus. Hätte er die Lage genau untersucht, so hätte er 
gesehen, dass das Doppelblatt 76 und 77 nachträglich hineingenäht ist und dass 
die von der 2. Hand beschriebene Lage nur aus den 8 Blättern 73, 74, 75, 78 (hier 
ist Mitte und Heftung) 79, 80, 81, 82 bestanden hat. Dann kam ein Besitzer auf 
den Einfall, zu den 3 Gedichten über Dido's Liebesleid in kunstreichen lyrischen 
Strophen die 2 berühmten Gedichte über Trojas Fall und des Aeneas Geschick in 
künstlich gereimten Distichen (no. 152 und 153) in die Sammlung einzufügen. Er 
konnte diese auf 2 Blättern unterbringen; wenn er aber diese Blätter ohne Weiteres 
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nach Blatt 75 einflickte, so geriethen sie nach den Anfang des Liebesliedes (no. 154), 
welcher im Schlüsse des Blattes 75 stand. Der Ergänzer half sich also: er radirte 
im Schlüsse des Blattes 75 den Anfang des Liebesliedes (6 Zeilen) weg und schrieb statt 
dessen den Anfang seiner tönenden Distichen hin; mit diesen füllte er dann weiter 
die beiden eingeflickten Blätter 76 und 77, Alles mit seiner natürlichen Handschrift 
schreibend. Nun blieb auf der Kückseite von Blatt 77 viel Kaum übrig; deshalb 
liess er die 2 Miniaturen dahin malen. Den Schluss dieser Eückseite brauchte er, 
um den im Ende von Blatt 75 weg radirten Anfang des auf Blatt 78 folgenden 
Liebesliedes jetzt an der richtigen Stelle in 6 Zeilen wieder zu schreiben. Diesen 
Anfang suchte er mit Buchstaben zu schreiben, welche der Fortsetzung auf Blatt 78 
einigermassen ähnlich seien. 

Dieser Sachverhalt lehrt zunächst, dass die Miniaturen auf Blatt 776 erst später 
zugesetzt sind; ihr Stil weicht durchaus ab von dem der andern. Aber auch der 
Sanmiler wird von einem Vorwurf entlastet. Die 5 Gedichte no. 149—153 stehen 
in der Abtheilung der Liebeslieder. Schmeller fand, dass in dieser Sammlung 
*auf nicht wenig störende Weise Ernstes und Scherzhaftes bunt durcheinander ge- 
mischt sei' und hat die 5 Gedichte unter die ernsten versetzt. Die beiden Gedichte 
in hochtönenden Distichen (no. 152 und 153) sind allerdings absolut keine Liebes- 
gedichte: allein sie sind ja auch nicht von unserem Sammler aufgenonmien, sondern 
erst nachher ungeschickt eingeflickt. Dagegen die 3 Gedichte 149 — 151 hat 
Schmeller mit Unrecht zu den ernsten gestellt; sie enthalten die Liebesklagen der 
Dido und passen trefflich zu den folgenden Gedichten, die ebenfalls Liebesklagen 
enthalten (no. 154 Eia dolor!, no. 155 Egre fero, no 156 Cupido . . mesto vultu u. s. w.). 

Die Hauptsache aber ist für uns, dass diese Blätterlage 73 — 82 vor die Blätter- 
lage 50—56 gehört. Das Blatt 73a hat verschiedene Flecken, doch fand ich keine 
entsprechende Kückseite; vielleicht war es die letzte Seite der Lage, zu welcher 
einst Blatt 49 gehört hat. Die in Lage 73 — 82 enthaltenen Liebesklagen gehören 
in dieselbe Abtheilung wie die Lieder jenes Blattes 49, also auch der übrigen ver- 
lorenen Blätter. 

Die folgende Blätterlage (Blatt 50 — 56) bietet manche Schwierigkeit Ein- 
fach ist ihre Zusammensetzung: wie schon Schmeller sah, ist vor Blatt 56 eine 
Lücke; es ist aber nur 1 Blatt ausgerissen, das Zwillingsblatt zu Blatt 51; desshalb 
zählt diese Lage jetzt nur 7 Blätter. Schwieriger ist die Frage, weshalb der 

Schreiber eine Anzahl Seiten ganz oder zum Theil leer gelassen hat. Die hier 
schreibende 2. Hand hatte beschrieben Blatt 50 — 546 Mitte = no. 81 (Strophe 3) — 
no. 94; dann hatte sie auf Blatt 56a das Bruchstück no. 96 geschrieben, also sicher 
auch auf dem vorher ausgeschnittenen Blatte den Anfang dieses Gedichtes, den 
Patzig (Zeitschrift für deutsches Alterthum 36, 1892, 8. 196) nach Schmeller's 
Hinweis aus der Münchener Handschrift 19411, Blatt 7, hat drucken lassen; endlich 
hatte diese Hand die letzte Seite der Lage, Blatt 566, wieder eng beschrieben (no. 98 
und 99): aber dieselbe Hand hatte vollständig leer gelassen die untere Hälfte von 
Seite 546, das ganze Blatt 55, vielleicht einen Theil des ausgeschnittenen Blattes und 

Meyer, Fragmentm Bunna. 2 
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die unteren 2 Drittheile der Seite 56a. Die Kückseite von Blatt 55 ist noch jetzt 
ganz leer; die anderen Stellen sind nachträglich von verschiedenen Händen voll 
geschrieben worden, auf Blatt 546 mit no. 94 a (3 deutschen Strophen), auf Blatt 55 a 
mit no. 95 (Mamer?); nach P/i leeren Zeilen steht *lete iuvenes'; wiederum nach 
l'/i leeren Zeilen folgt Flete fideles . . . yolentis (= S. 105 no. 8 Flete bis trans- 
yerberat und no.XCVI Hac bis volentis = Dreves, Analecta hymn. XX 155, Str. 1, 2 a 
und 6a; s. mehr hierüber zu Tafel 6); endlich auf 56a folgt nach no. 96 der lange Zusatz 
ähnlichen Inhalts, no. 97 : fOr all diese später zugesetzten Stücke ist also der Sammler 
nicht yerantwortlich. Aber es erhellt die Thatsache, dass der erste Schreiber 

innerhalb dieser Blätterlage an yerschiedenen Stellen die Fläche yon mindestens 
3 Seiten yöllig leer gelassen hatte. Sonst lässt man nur schadhafte Stellen des 
Pergamentes unbeschrieben. Dieser Grund liegt hier nicht yor: also welcher? In 
Liederhandschriffcen habe ich öfter solche leer gelassenen Stellen gefunden; sie waren 
aber dann zusammenhängend und befanden sich am Ende einer Abtheilung, z. B. am 
Ende der dreistinmiigen oder der zweistimmigen Compositionen, sie waren also zu 
Nachträgen für die betreffende Abtheilung bestimmt. 

Hier scheint dieser Grund zu fehlen; denn im Anfang der Blätterlage handeln 
no. 81, 82, 83 yon unglücklicher, no. 84 yon erfolgreicher Liebe (Blatt 50/51), und 
auf der letzten Seite (566) fordern no. 98 und 99 zur Frühlingslust und zur Liebe 
auf; aber Alles, was yon der ersten Hand dazwischen geschrieben ist, ist nicht 
am Platze, d. h. no. 86—94 und 96. Schmeller hat nun zu den ernsten Gedichten 
gestellt die no. 85 (Klage um einen Kormannenkönig), no. 86 (über die yerderbte 
Welt: moriar ne yideam); no. 87 (König Philipp 1208 yom Pfalzgrafen ermordet); 
no. 91 (ein Vagant bettelt um ein Gewand); no. 93 und 94 (gegen Eom: Yeritas 
opprimitur distrahitur et yenditur, iustitia prostante). Von diesen gehört no. 91 nicht 
zu den ernsten, aber auch sicher nicht zu den Liebesliedem, sondern yielmehr zu 
den Yagantenbettelliedem. Diese hat Schmeller sonst freilich ebenfalls zu den 
ernsten Gedichten yersetzt: no. 194, besonders no. 197 und 198 (beide Gedichte sind 
wohl eines: angesprochen werden die praelati und presbyteri, dann die sacerdotes 
et leyitae; der Bau ist einheitlich: Yagantenstrophe als Einleitung (no. 197, Str. 1); 
dann no. 197 Str. 2 und 3 und nach deutscher Art freie Vagantenstrophe (no. 197 
Str. 4); no. 198 Str. 1, 2, 3 und freie Vagantenstrophe; die jetzige 5. Strophe yon 
no. 198 scheint ein besonderer Spruch zu sein), und das unyoUständige no. 199. Von 
den andern Gedichten hängt mit den Liebesliedem noch am meisten zusammen 
no. 88 (Klage eines schwängern Mädchens). Allein mit den Liebesliedem haben 
sicher auch die andern Gedichte nichts zu thun, welche Schmeller unter denselben 
stehen Hess: no. 89 (ein schwer Erkrankter will Mönch werden; kaum befindet er 
sich etwas besser, ruft er 'nondum ero monachus'); no. 90, was es auch will, sicher 
kein Liebeslied; no. 92 Rundgesang yor der gebratenen Gans; no. 96 (Frühling und 
die Rufe der Vögel und der andern Thiere). 

Also hat in der Mitte der Blätterlage die Hand, welche hier die Reinschrift 
besorgte, nicht nur etwa 3 Seiten unbeschrieben gelassen, sondern auch etwa 9 Seiten 
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mit Gedichten beschrieben, welche nicht in diese Abtheilung gehören, sondern in 
verschiedene andere, und welche theils französischen Ursprungs sind (no. 85, 86?, 88, 
93 und 94), theils deutschen (no. 87). Aber dennoch: vor und nach dieser Mischung 
stehen schöne Reihen von Liebesliedem. Sollte vielleicht mit Seite 566 der Auszug 
der Liebeslieder aus einer neuen Sammlung beginnen, und sollte vorher mit no. 84 
der Auszug der Liebeslieder einer andern Sammlung zu Ende gegangen sein, 
welchem dann eine Eeihe verschiedenartiger Lieder und leerer Baum für weitere 
Nachträge angefügt worden sind?* 

Die Seite Blatt 566 und die folgende Blätterlose enthalten gleichartige und von 
derselben Hand geschriebene Gedichte (f. 566 no. 98 und 99, f. 57 no. 100 u. s. w.). 
Es finden sich allerdings auf den gegenüber stehenden Seiten keine gemeinsamen 
Flecken oder ähnlichen Merkmale, allein auch kein Grund liegt vor, weshalb diese 
beiden Lagen nicht immer nach einander gelegen haben könnten. Doch drängt 
ein unerwarteter Gast sich ein. Das Blatt, dessen Eückseite auf Tafel 1 (O comes) 
wiedergegeben ist, ist auf der Vorderseite mit dem Anfang des Evangeliums Johannis 
(deutsch) beschrieben, den ich nicht habe wiedergeben wollen. Nun beweisen 
mehrere Flecken und ein Wurmstich, dass diese Vorderseite früher der Eückseite 
von Blatt 56 lange gegenüber gelegen ist. Das Blatt ist zwar mit schmalem inneren 
Bande herausgeschnitten, aber doch sieht man noch Reste der Heftschnitte, also war 
es mindestens der Zwilling eines Doppelblattes, vielleicht das Deckblatt einer ganzen 
Lage. Aber die beiden Seiten dieses Blattes sind nicht liniirt, sie sind von ganz 
andern Händen und später beschrieben; für die vollständige Fassung des Liebes- 
liedes (vgl. no. 162) und für die Angabe der Melodie dürfen wir dankbar sein, und 
das Lied selbst passt herein, allein das deutsche Evangelienstück hat überhaupt in 
dieser Handschrift nichts zu suchen. Das Blatt und vielleicht die ganze Lage war 
wohl für Nachträge unbeschrieben hinter der Lage 50 — 56 eingeheftet (denn der 
Wurmstich zeigt, dass damals die Handschrift fest gebunden war) und undisciplinirte 
Hände haben dann Passendes und Unpassendes auf die leeren Flächen geschrieben. 
Vielleicht waren Blätter dieser Lage ganz leer geblieben und haben diese hier, wie 
ähnliche an anderen Stellen, zum Herausreissen gelockt und so das Unglück der 
Handschrift herbeigeführt. 



1) Das auf der letzten Seite der Lage, Blatt 565, stehende hübsche Lied no. 98 *Cedit 
hyemps' ist auch in dem Anhang zum Walther v. d. V. in der Ausgabe von Wilmanns gedruckt. 
Die Form, 3^8 quantitirende Daktylen, scheint Niemand erkannt zu haben vor E. Martin (Zeit- 
schrift f. d. Alterthum 20, 1876, S. 48 und 59; vgl. Patzig, ebenda Bd. 86, 1892, S. 199). Die 
4. Strophe ist von derselben Hand, aber mit anderer Tinte am Band nachgetragen und etwas be- 
schnitten. Man muss Patzig Becht geben, der sie nennt ^Zusatzstrophe, nicht genau quantitirend*. 
Damach ist wohl zu ergänzen: (Lib)era mundi superficies, gramine redoGe)t [planities]. induitur 
foliis abi(es). picta canit volu(crum) series. prata vi(ren)t iuvenum requies. Diese 4. Strophe 
muss vor der deutschen Strophe gedichtet sein; denn diese giebt sie wieder in den Worten: Walt 
und beide sih ih nu an, loup unde blumen, chle wol getan; aber eben diese deutsche Strophe 
imd noch mehr der Sinn beweisen, dass der Schreiber diese 4. lateinische Strophe an der 
falschen Stelle eingefügt hat; er hätte das betreffende Zeichen vor, nicht nach der 3. Strophe 
setzen müssen. 

8* 
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Die beiden folgenden Blätterlagen, Blatt 57—64 und 65—72, sind völlig gleich- 
massig im Inhalt: kleine anmuthige Liebeslieder (no. 100 — 122 und 123 — 147) in 
feinen kunstvollen Strophen, fast jedes Lied von einer deutschen Strophe begleitet. 
Dass die beiden Seiten von Blatt 64 und 65 schon seit alter Zeit einander gegen- 
über lagen, dafür zeugen gemeinsame rothe Flecken und ein gemeinsamer Wurm- 
stich, vor allem aber die sich gegenüber stehenden, gleichartigen Landschaftsbilder, 
die Schmeller (S. 196/7) hat nachbilden lassen. 

Die Blätterlage 73—82 ist oben vor Blatt 50—56 besprochen. Die Blätter- 
lagen 83—90 und 91—98 (no. 170—182 und 183—199) sind unzertrennlich. Der 
Inhalt der Lagen 65 — 72 und 83 — 98 ist verschieden: dort Liebesleben, hier Welt- 
gunst, dann besonders Trinkerfreuden, Schachspiel, Würfelspiel, Wirthshaus- und 
Vagantenleben. Aber dennoch sind die Lagen einst beisanmien gestanden; das be- 
weisen mehrere den beiden Seiten 726 und 83 a gemeinsame Flecken, eine gemein- 
same Falte und die auf S. 83 a vorhandenen Spuren der grünen Farbe des auf Blatt 72 b 
befindlichen Bildes zu no. 147. 

Die folgenden Lagen enthalten Schauspiele: die Blätter 99 — 106 das Weihnachts- 
spiel (no. 202), die Blätter 107—112 das Passionsspiel (no. 203). Nun scheint die Lage 
91 — 98 vor 99 — 106 stehen zu müssen; denn ein grosser Fleck, welcher aber durch 
die ganze Lage 91 — 98 läuft, zieht sich noch in die Lage 99 und folgende hinein. 
•Allein das Lied (no. 199), welches die Lage auf Blatt 98 beschliesst, ist offenbar 
unvollständig; der Vagant will die Kleriker zum Geben bewegen: in den vollständigen 
Vagantenstrophen 6 — 10 hält er ihnen vor, dass sie für Buhlerei Geld genug aus- 
geben; die halbe Strophe ^Bestat adhuc alt er um largitatis genus, sed hoc totum 
ventris est, nil hie capit Venus' zeigt, dass noch die Verschwendung für Essen und 
Trinken ausgemalt wurde: dann musste noch die Nutzanwendung und die Bitte um 
eine Gabe schliessen. Es muss also nach Blatt 98 ursprünglich noch eine Lage ge- 
standen haben. Erst später, als die Lagen 91—98 und 99 — 106 neben einander 
lagen, muss durch eine scharfe Säure jener schwere Fleck gemacht worden sein. 

Wir haben also bis jetzt folgende Gruppen: 
Bl. ♦43—48, 1, 2; 3— 42*. 
Bl. 49. 

Bl. ♦73—82, 50-56 und das Blatt '0 comes'. 
Bl. 57-72 und 83-98*. 

Dass die Gruppe 43—48 und 1 — 42 voran zu stellen ist, lehrt schon der In- 
halt: Bl. ♦43—48 und 1— 18a enthalten ernste, Bl. 186—42, 49 und 50—98 enthalten 
heitere Gedichte. Innerhalb der Gruppe der heiteren Gedichte müssen die Blätter 73 
bis 82 und 50—56 (und Blatt 'O comes') voranstehen, Blatt 57—98 folgen; denn 
Bl. 73—82 und 50—72 enthalten Liebeslieder, Bl. 84—98 besingen Wein, Spiel 
und Wirthshaus. Wollte man die Lagen 73—82 und 50—56 (und Blatt *0 comes') 
nach Blatt 98 versetzen, so würden die Liebeslieder zerrissen durch die Trink-, 
Spiel- und Vagantenlieder. Dass die Lagen 73—82 und 50—56 vor den 

Lagen 57—72 stwiden, dafür sprechen auch andere Merkmale. Im unteren Drittheil 
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des äusseren Randes der Blätter zieht ein Fleck, der durch eine übergossene Flüssig- 
keit entstanden ist, 1 — IVi Zoll lang und 1 — 2 mm breit, sich durch die Blätter- 
massen 43 — 48, 1—42 hin, ebenso stark noch durch 73—82 und 50—56 (s. Tafel 1); 
dagegen in der Lage 57 — 64 nimmt er ab, in der Lage 65—72 ist er fast ver- 
schwunden, in den Lagen 83 — 98 (und 99 — 106) ist nichts mehr davon zu sehen. 
Damit stimmt endlich auch die Schrift: von der wichtigen 2. Hand sind beschrieben 
die Blätter 78—82 und die Blätter 50 bis Ende von 95a, aber Bl. 956 bis Ende 98 
hat eine andere Hand beschrieben. 

Das einzelne Blatt 49 muss unter den Liebesgedichten gestanden haben; also 
müssen wir es da stehen lassen, wo es steht. Demgemäss ergiebt sich für die 
Blätter 1—98 die Folge: ♦43—48, 1—42*; 49*; 73—82 und 50—56; (0 comes*); 57—72 
und 83—98. 

Die Blätterlage 99 — 106 enthält das Weihnaohtsspiel (no. 202), ganz nach der 
Weise der Blätter 1 — 98 mit 22 Zeilen von einer Hand geschrieben, welche der 
1. Hand auf Bl. 43—48, 1 — 26 sehr ähnlich ist. Hier ist unwesentlich, dass eine 
spätere Hand auf den unteren Band der Seite 1006 die 3 Strophen auf Christus ge- 
schrieben hat 'Furibundi . ., Letabundi . ., Sitibundi . .' (no. 200, welches Stück also 
mit der Sammlung nichts zu thun hat); wesentlich aber ist, dass auf Blatt 1046 in 
der 20. Zeile nach den Worten *tu comes esto' (no. 202, § 44) der Schreiber leeren 
Raum Hess bis zur 12. Zeile der nächsten Seite; mit dieser 12. Zeile erst schreibt 
er weiter ^ex Egipti', wobei das R so gross geschrieben ist wie kein anderer 
Buchstabe der ganzen Lage. In den leer gelassenen Raum hat dann eine viel 
spätere Hand das 1230 oder 1231 verfasste Gedicht des Mamer (no. 201) auf den 
Abt von Maria-Saal in Oesterreich (vgl. Wattenbach, Anzeiger des germ. Museums 18, 
S. 88) eingeschoben, von welchem Grimm auf der Tafel zur Abhandlung 'Gedichte 
des Mittelalters auf König Friedrich I.', Berliner Akademie 1843, einen Tbeil im 
Facsimile wiedergegeben hat. Dieser Absatz in der Handschrift ist wichtig, weil 
das folgende Stück des Spiels, § 44 Rex Egipti bis zu Ende, höchst sonderbar ist. 

Die letzte Lage, Blatt 107 — 112, enthält von einer Hand geschrieben auf Blatt 107 
bis lila das Passionsspiel (no. 203). Die Schrift ist durchaus verschieden von den 
Schriften der Blätter 1 — 106; femer ist dort in 22 (23) Zeilen geschrieben, hier in 27; 
aber dennoch ist möglich, dass diese Lage noch, so zu sagen, zur ersten Anlage der 
Sammlung gehört. Denn inhaltlich passt sie durchaus und gerade da, wo sie steht; 
dann ist sie ebenso mit späteren Zusätzen durchsetzt wie die voran gehenden Theile. 
Sonderbar ist, dass im Ende des Blattes 110a (§ 8) die erste Hand nach den Worten 
'qui me transverberat' nur noch *Dum caput cemu' schrieb (vgl. Dreves, Analecta 
hymn. 20, S. 155, Str. 1, 2a und Anfang von Str. 26; mehr s. zu Tafel 6), dann 
Blatt 1106 ganz leer gelassen und erst auf Blatt lila oben mit den Worten (§ 8) 
*Tunc Maria amplexetur -Mi Johannes' etc. (= Dreves, Str. 5a) weiter geschrieben 
hat. Mit den Worten (§ 9) *non potest salvum facere' endet diese Hand. Der Rest 
dieser Seite, dann die Rückseite 1116 und die beiden Seiten 112a und 1126 sind 
erst später von verschiedenen andern Händen mit verschiedenen Stücken beschrieben, 
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welche mit der Sammlung absolut nichts zu thun haben. Darunter steht Blatt 1126 
oben das Stück *Cant. Joseph' bis ^dinem mute', welches man gewöhnlich als Schluss 
des Passionsspieles druckt. Doch es ist leicht möglich, dass es gar nicht zu dem- 
selben gehört. Da, wie sich später zeigen wird, früher nach Blatt 112 noch ein Blatt 
stand, welches ebenso wie Blatt 107 — 111 beschrieben war, so kann die Hand, welche 
Blatt 107 — lila geschrieben hat, nach 37f leer gelassenen Seiten auf diesem jetzt 
verlorenen Blatte eine Fortsetzung zu dem auf Blatt lila abgebrochenen Passions- 
spiele geschrieben haben, und das auf 1126 oben geschriebene Stück 'Cant(us) 
Joseph' bis 'dinem mute' ist vielleicht nur eine später zugeschriebene Ergänzung 
oder doppelte Passung der jetzt verlorenen Fassung gewesen*). 

Sicherlich hat der Schreiber auch dieser Blätterlage mitten in der Lage die 
Seite 1106, dann die untere Hälfte der Seite lila und die ganzen Seiten 1116, 
112a und 1126 leer gelassen. Spätere Schreiber haben diese leeren Flächen gefüllt: 

1. Eine Hand hat die ganze Seite 1106 mit den Spruchversen no. 204 beschrieben. 

2. Auf S. lila hat nach ^salvum facere' eine grobe Hand mit den Anfängen oder 
Bruchstücken lateinischer Gebete an Maria den Best der Seite gefüllt. 3. Eine 
andere derbe Hand hat die Seite 1116 und den Anfang der Seite 112 a mit Texten 
auf die heilige Katharina beschrieben, aus denen Schmeller die Hymnen 205 und 
206 gebildet hat, worüber ich nachher Einiges st^en werde. 4. Eine zierlichere Hand 
hat den grössten Theil der Seite 112 a mit dem Hymnus auf die heilige Katharina 
(no. 207 = Kehrein, Sequenzen no. 826) beschrieben mit Neumen, so dass je eine 
halbe Strophe eine ganze Zeile füllt (in Str. 5 hat auch die Handschrift tantum, 
Str. 11 perennis). 5. Seite 1126 oben steht das erwähnte Gespräch zwischen Joseph 
von Arimathia und Pilatus, von anderer Hand mit Neumen. 6. Es folgen, von einer 
groben Hand geschrieben, etwa 11 Zeilen Liturgie auf Maria. 7. Den Rest der Seite 
hat wieder eine andere Hand gefüllt mit einer Bezeichnung der Leidensstunden 
Christi: Kota Tempore completorii traditus est dominus, ünde: Educes me de 
laqueo u. s. w. (Psalm 30, 4). 

Alle diese Stücke sind spätere Einschiebsel auf leeren Seiten und haben mit 
der ersten Anlage der Sammlung nichts zu thun, am wenigsten die liturgischen 
Bruchstücke und die Hymnen auf die h. Katharina. Doch, da Schmeller in den 
beiden Hymnen 205 und 206 die Ueberlieferung der Handschrift sehr entstellt hat, 
will ich dieselbe in ihr Becht einsetzen. Die Handschrift bietet auf Blatt 1116 und 
112a von derselben Hand geschrieben nicht 2, sondern 3 Hymnen: Caterine collau- 
demus (Chevalier, Bepertorium hymnologicum no. 2693), Pange lingua gloriose 
(Chevalier, Bep. 14457) und Presens dies expendetur (Chevalier, Bep. 15310). Die- 
selben 3 Hymnen sind zum Theil in derselben Beihenfolge, gedruckt bei Mono, 



1) Auffallend ist dieses Stück ohnedies. Denn so viel ich sehe, folgen die sämmtlichen 
Spiele dem Marcus und lassen den Pilatus erst sieh vergewissern, dass Christus wirklich todt 
ist, ehe er dem Joseph von Arimathia gestattet, den Körper Christi vom Kreuz zu nehmen. 
Dagegen hier machen Joseph und Pilatus zwar nicht wenige Worte, aber jene Vorfrage des 
Pilatus wird nicht gestellt, wie auch nicht bei Matthäus, Lucas oder Johannes. 
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Hymnen no. 1002, 1003, 1004; E. Roth, Hymnen, in anderer Reihenfolge, no. 
365, 368; Chevalier, Poesie litnrgiqne, no. 329, 330, 331. Da die 3 Hymnen den- 
selben Sto£P und dieselbe Strophenform haben, so steht manche Strophe in der einen 
Handschrift in diesem Hymnus, in einer andern Handschrift in einem andern. Der 
erste Hynmns Bur. 205 ^Gaterine collaudemus' besteht in unserer Handschrift aus 
Schmeller's Strophen 1, 3, 4, 5, 6, 8; die Strophen 2 Presens dies und 7 Yerbo 
yite hat Schmeller aus dem 3. hier eingeflickt. Die erste Strophe ist bei Schmeller 
falsch, da sie 2 Eurzzeilen zu viel zählt: in der Handschrift stehen die Worte ^ut 
spe certa respiremus per eins suffragia' von 2. Hand am Rande; sie sind nur andere 
Lesart statt ^ut ab ipsa reportemus equa laudum premia', welche Worte z. B. bei 
Roth und Chevalier fehlen. Der 2. Hynmus besteht in der Handschrift aus den 
Strophen 1, 2, 3, 4, 5, dann folgen nur die Worte 'Gloria et honor deo'; derselbe 
Schluss steht bei Mone und Chevalier; was Schmeller als 6. Strophe giebt, steht 
in unserer Handschrift von 2. Hand am Rand geschrieben und findet sich sonst 
nirgends; die 8. Strophe beginnt auch in unserer Handschrift nicht mit 'DU* sondern 
mit 'In hoc'; die 4. hat den Anfang 'Hoc declarat hoc exemplat' und erst von 

2. Hand 'explanat'. Dann folgt mit rother Initiale der 3. Hymnus: zuerst aus- 
geschrieben Presens dies u. s. w. (die 2. Strophe von no. 205), dann ebenfalls voll 
ausgeschrieben *Verbo vite' (die 7. Strophe von no. 205), hierauf die Wörter: Immi- 
nente passione. Hoc declarat hoc exemplat Cum doloris corporalis. Gloria et honor, 
d. h. die Anfänge der 2., 4., 5. und 6. Strophe von Burana no. 206. Da der Schreiber 
sah, dass in dem 3. Hymnus Strophen standen, welche er schon im 2. Hymnus 
geschrieben hatte, so schrieb er von diesen Strophen nur die Anfänge: Schmeller 
aber verstand diesen Wink nicht, setzte die beiden voll geschriebenen Strophen 
'Presens dies' und 'Yerbo vite' in den Hymnus 'Collaudemus' ein und Hess den 

3. Hymnus ganz verschwinden. Dieselben Initien 'Eatherine, Pange und Presens' 
folgen sich in dem Officium für Eatherina bei Milchsack, Hymni, S. 56. 

Alle die nach Blatt 98 jetzt stehenden Blätter und die hier einzureihenden 
Fragmente (Mamer, Passion, Ostern, Emaus) haben unten in der rechten Ecke einen 
Stichpunkt. 

(Ort der Fragmente.) Das Blatt (Tafel 1) 'O comes' ist oben nach Blatt 56 
eingereiht worden. Von den übrigen Fragmenten gehört das Emausblatt (Taf. 12 

und 13) vor Blatt 107; mit dem weggerissenen Zwillingsblatt, auf dessen Ansatz 
noch kleine Reste der gleichen rothen und schwarzen Schrift zu sehen sind, bildete 
es das Deckblatt dieser Lage, welche so auf die gewöhnliche Zahl von 8 Blättern 
steigt. DsÄ Blatt 'Marner' (Tafel 2 und 3) und die 2 Blätter Passion (Tafel 4, 

5, 6, 7) lagen einst nebeneinander; denn die Seiten auf Tafel 3 und 4 haben einen 
kleinen rothen Fleck und den quer abwärts ziehenden grossen Fleck gemeinsam. 
Dann aber hat Blatt 106 mit dem Mamerblatte gemeinsam am äussern Band genau 
sich entsprechende Wurmstiche: also sind die 3 Blätter Mamer und Passion 
(Tafel 2—7) früher nach Blatt 106 gestanden, wahrscheinlich als die 3 ersten Blätter 
einer Lage. Diese Blätter waren wahrscheinlich ursprünglich leer und wurden erst 
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allmählich von den verschiedensten Händen mit Nachträgen gefüllt. Das Lied des 
Mamer kann nicht vor 1230 entstanden sein; der Planctus auf Tafel 6 muss früher 
eingeschrieben sein als das Passionsspiel; dem Charakter der Sammlung wider- 
sprechen schon gänzlich die 2 Hymnen (Tafel 4) auf Maria und auf Katharina. Dies 
ist der 5. Hynmus auf Katherina , den wir hier nachträglich eingeschrieben finden 
(vgl. Blatt Uli); sonst finden sich nur 2 Hynmen, hier der Marienhymnus und oben 
Blatt 1006 (no. 200) ein Hymnus an Christus. Also von 7 in dieser Handschrift 
zugesetzten Hymnen preisen 5 die h. Katharina. So viel Ehre kann sie nicht als 
Philosophen-Patronin geniessen: lag vielleicht die Handschrift in einem Kloster, das 
der h. Katharina geweiht war? 

Die beiden Blätter des Osterspiels (Tafel 8, 9, 10, 11) lassen sich mit keinem 
der erhaltenen Blätter durch äussere Merkmale in Verbindung setzen. Doch schon 
der Inhalt verweist diese Blätter in die Abtheilung nach Blatt 98; am 2. Blatte unten 
rechts ist noch der Stichpunkt zu sehen, welcher dieser Schlusspartie gemeinsam ist. 
Die Lappen der abgerissenen Zwillingsblätter sind so, dass z. B. nicht die Blätter 
Marner und Passion zu derselben Blätterlage gehört haben können. Auf Tafel 10 
scheint die Hand Nachträge geschrieben zu haben, welche die letzte Blätterlage 
geschrieben hat. Das Spiel soll die Dominica resurrectio' darstellen, allein die eng 
beschriebenen 2 Blätter gelangen nicht einmal bis zum Gespräch der Marien mit dem 
Engel am Grabe; wenn das Fehlende ebenso ausführlich war wie das Erhaltene, so 
füllte es leicht noch 2 Blätter. Der Anfang dieses Spieles macht ganz den Eindruck, 
dass damit die Blätterlage beginnt. Die Seiten sind mit der gewöhnlichen Zeilen- 
zahl (22) gefüllt und sorgfältig geschrieben; allerdings ist diese Schrift von den auf 
Blatt 1 — 106 auftretenden ziemlich verschieden, und die Breite der geschriebenen 
Zeilen geht über die Zeilenbreite der früheren Partien hinaus. Damach ist es 

wahrscheinlich so zugegangen: die letzte Abtheilung der Sammlung sollte drama- 
tische Stücke enthalten. Da lag es nahe, je ein grösseres Stück oder eine Gruppe 
einem Schreiber zu übertragen, dass er damit eine Blätterlage fülle. So würde diese 
letzte Abtheilung aus 3 selbstständigen Stücken bestehen: 1. Weihnachtsspiel 
(Blatt 99—106), 2. Osterspiel (Tafel 8—11) und 6 verlorene Blätter, 3. Emaus- und 
Passions-Spiel (Tafel 12 und 13 und Blatt 107 — 112 nebst einem abgerissenen Blatte. 
Dagegen ist Alles, was auf den Blättern Mamer und Passion (Tafel 2 — 7) steht und 
was in den Lagen 99 — 106 und 107—112 nicht von den ersten Händen geschrieben 
ist, später erst zugeschrieben und das theilweise gegen den ursprünglichen Charakter 
der ganzen Sammlung. 

Diese werthvollste Sammlung mittelalterlicher weltlicher lateinischer Lieder war 
also in vergangenen Jahrhunderten misshandelt und zerrissen worden; die Blätter- 
lagen waren aus dem Einband gelöst, viele Blätter lagen einzeln, manche waren ver- 
loren. Derjenige, welcher diese Masse wieder schätzte und sich entschloss, dieselbe 
binden zu lassen, wahrscheinlich ein Beamter der Münchener Bibliothek im Anfang 
des 19. Jahrhunderts, hatte die 7 jetzt wiedergefundenen Blätter überhaupt nicht zur 
Hand und erkannte nicht richtig, in welche Reihenfolge die ihm vorliegenden 
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Blätter und Blätterlagen zu legen seien. Die Ausgabe Schmeller's, welche die ver- 
bundene und unvollständige Handschrift wiedergiebt, ist bis jetzt die einzige; sie 
wurde gemacht ohne eine genaue Untersuchung der Handschrift und der Schriften 
und ist jetzt unvollständig. Künftige Ausgaben müssen von der Schmeller'schen 
stark abweichen. Es scheint daher jetzt die richtige Zeit zu sein, das an dieser 
wichtigen Handschrift begangene Unrecht gut zu machen, und die Leitung der Mün- 
chener Bibliothek würde sowohl um dieses bedeutende Denkmal der Literatur wie 
um die künftigen Benutzer desselben sich ein Verdienst erwerben, wenn sie die 
Lagen und Blätter und diese Bruchstücke in die richtige Eeihenfolge stellen liesse. 
Diese richtige Beihenfolge ist nach den obigen Untersuchungen folgende: 

♦43—48, 1. 2. 3— 42*; 49*; 73—82, 50—56; das Blatt, dessen Rückseite Tafel 1 
wiedergiebt; 57—72, 83—106; Mamer- und Passionsblätter (Tafel 2—7); Osterspiel- 
blätter (Tafel 8—11);, Emausblatt (Tafel 12 und 13) und Blatt 107-112, 

Zum Inhalt der Carmina Burana. 

Das Gedicht auf Blatt 52 (no. 87) auf die Ermordung Philipp's von Schwaben 
(im Jahre 1208) ist von der Hand geschrieben, welche den grössten Theil der Samm- 
lung geschrieben hat; Martin bemerkt (Zft. f. d. Alt. 20 S. 67), dass Keidhard's 
Lied 11, 8, aus welchem auf Bl. 68a (no. 130a) eine Strophe genommen ist, in die 
Jahre 1217 — 19 gehört: also ist die Handschrift nach 1219 geschrieben. Das Gedicht 
des Mamer no. 201 ist 1230/1 entstanden; das Gedicht auf Tafel 2 und 3 nicht vor 
1230; beide aber sind von verschiedenen Händen nachgetragen, und die Hand auf 
Tafel 2 und 3 reicht gewiss weit in's 13. Jahrhundert hinauf. Diesen Verhältnissen 
wie dem Schriftcharakter werden wir gerecht, wenn wir annehmen, dass um 1225 
die Handschrift zusanmiengeschrieben ist. 

Diese Niederschrift ist gewiss in kurzer Zeit vor sich gegangen. Die Hand- 
schrift ist nicht ein Buch, in welches ein oder mehrere Sanmiler gelegentlich ein- 
schrieben, was ihnen vorkam, sondern eine Reinschrift, welche verschiedene Schreiber, 
einander ablösend, anfertigen mussten. Das, was sie zu schreiben hatten, muss 

ihnen genau gesichtet vorgelegen haben. Denn die Sammlung zeigt einen festen 
Plan. Freilich Schmeller, der diesen Plan erkannt hat, beklagt, dass er so oft 
verletzt sei, und sucht zu helfen, indem er viele Gedichte aus der Abtheilung der 
heiteren Gedichte in jene der ernsten versetzt. Aber was will es anderseits heissen, 
wenn unter den Liebesliedem die oben (S. 10) besprochenen no. 89, 90, 92, 96 
stehen bleiben? Schmeller's Aufgabe ist es doch nicht gewesen, ein mittellateinisches 
Liederbuch zusammenzustellen, sondern die Sammlung, welche in unserer Hand- 
schrift enthalten ist, möglichst rein an's Licht zu stellen, mit ihren Vorzügen und 
Gebresten. Will man da mit dem modernen Geschmack das Mittelalter bessern, 
80 giebt es oft sonderbare Ergebnisse. Die sogenannte Beichte des Archipoeta 
no. 172 mit den Strophen 'Meum est propositum in tabema mori' hat Schmeller 
von den Liebes- und Weinliedem weggenommen und zu den ernsten Liedern gestellt 

Meyer, FragmenU Bajranx 8 
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und hat wohl dadurch auch Scherer verlockt zu dem philistriösen Satze *dem Erz- 
poeten ist es Ernst mit seiner Beichte'. 

Sicher ist es, dass die Gedichte in 8 grosse Abtheilungen geordnet wurden: 
ernste, heitere und dramatische, und dass diese Hauptabtheilungen wieder in ünter- 
abtheilungen gegliedert wurden. So haben wir noch den Rest der ernsten: no. 65 
Macht des Geldes und Verderbniss der Zeit; no. 71 Simonie; no. 74 Neid (von 
Schmeller zu den heiteren gestellt); no. 75 — 77 und no. 1 Fortuna; no. 2 wahre 
Tugend; no. 6 nichtige Welt und Eeue; no. 12 gegen schlechte Priester und gegen 
die Curie; no. 22 Kreuzzugslieder (dazwischen nach no. 24 fälschlich eingeschoben 
das deutsche Taglied no. 1446); die Beschwörung böser Geister (no. 30) schliesst die 
ganze Abtheilung. Aber sicher ist auch, dass diese Eintheilung durch einzelne 
Gedichte durchbrochen zu sein scheint. Diese Ausnahmen sind vielleicht oft keine, 
wie eben bei der Beichte des Archipoeta; ebenso hat Schmeller fälschlich zu den 
ernsten gestellt ausser no. 148, 149, 150 noch no. 172, 186, 192, 194, 197 und 198, 199. 
Mitunter haben die Ausnahmen besondere Gründe, wie bei no. 38 a, 39 a (die Sonnen- 
rosse), welche mit gelehrtem Ernste Eigennamen der vorangehenden Liebeslieder er- 
klären. Mitunter freilich kann ein Versehen dessen vorliegen, welcher die Auswahl 
vorzeichnete, oder des nach jener Anweisung Schreibenden; so ausser den no. 85—94 
und 96, in der unklaren Blätterlage 50—56, noch no. 64 (unkeusche Priester), no. 170 
und 171 (Qeldesmacht und 'Welt will Lumpen'), no. 180a (etwas deutsche Helden- 
sage) und no. 188 Marbod's Lebensregel. Die später zugesetzten Stücke sind hier 
nicht von mir berücksichtigt: freilich hat Schmeller ihre spätere Schrift nicht notirt. 

Für diese Sammlung sind auch bereits vorhandene geschriebene Samm- 
lungen ausgezogen worden; das ist an und für sich natürlich, und wir haben jetzt 
dafür Beweise und zwar erfreuliche. Häufig fand man in den Verzeichnissen 

der Liederanfänge noch nicht gedruckter Sammlungen die Anfänge von Liedern der 
Carmina Burana wieder: das erweckte für das genaue Studium oder gar die Heraus- 
gabe der oft sehr schwierigen, oft sicher verderbten Texte der Carmina Burana ein 
unbehagliches Gefühl. Dann enthielten jene Parallelsammlungen sicher viele in 
Frankreich gedichteten Lieder, aber keine deutschen Ursprungs. Dadurch wurde das 
Gerede verstärkt, die Carmina Burana seien im Wesentlichen französischen Ursprungs. 
Solche geschriebenen und gedruckten Sammlungen habe ich im Ludus de Antichristo 
(Münchner Sitzungsberichte 1882) S. 181 neben den Carmina Burana genannt. Dann 
hat Dreves im 20. und 21. Band der Analecta sacra aus diesen und ähnlichen Samm- 
lungen viele Stücke, freilich recht mangelhaft, abgedruckt. Doch erst erneutes Nach- 
denken und erneute Untersuchung verschiedener Handschriften liess mich zur Er- 
kenntniss kommen, welche ich in der Abhandlung 'der Ursprung des Motetts' 
(Göttinger Nachrichten 1898, S. 113 — 145) ausgesprochen habe. Die mehrstimmige 
Composition blühte in Frankreich im 12. Jahrhundert ausserordentlich; vielfach 
wurden mehrstimmige Melodien geschaffen, zu welchen erst nachträglich von Andern 
Texte gedichtet wurden. Da diese den frei strömenden Gängen der Melodie sich 
mit Mühe anschmiegen mussten, so wurden oft seltene Wörter und seltsame Yer- 
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schränkungen der "Wörter gewählt, aber da solche Gtedichte vielfach von den besten 
Köpfen Frankreichs gedichtet wurden, so wurden auch die Texte allein viel gelesen. 
Es wurden aber hauptsächlich Sammlungen mit Noten und Text verbreitet. Diese 
waren meistens darnach geordnet, ob über dem Texte 4 oder 3 oder 2 Noten-« 
Systeme standen oder nur eines. Die Texte selbst waren ofk nur lateinisch, doch 
in vielen Handschriften standen auch französische Texte. Die französischen Texte 
sind fast alle weltlich, meistens Liebeslieder und oft {lusserst keck; die lateinischen 
Texte sind fast alle ernst; die meisten auf Maria, Christus oder Heilige; allein viele 
sind auch bittere Mahn- und Rüge-Lieder gegen die Gebrechen der Welt*. Dann 
wurden die Texte auch ohne die viel Platz wegnehmenden Noten verbreitet Diese 
Compositionen und Dichtungen der französischen Meister erregten als hervorragendste 
Neuheit auch im Ausland, d. h. in England und Deutschland, grosses Aufsehen. 

Derjenige, welcher den Plan zu der in den Carmina Burana vorliegenden Samm- 
lung entwarf, benutzte ebenfalls eine Sammlung der geschilderten Art. Rein religiöse 
Gedichte, wie Lieder auf die Trinität, auf Maria, auf Heilige, wollte er nicht auf- 
nehmen; dagegen nahm er von den satirischen Gedichten viele auf. Die 24 Blätter, 
welche jetzt die Abtheilung der ernsten Gedichte in unserer Handschrift einnimmt, 
enthalten nicht weniger als 19 zum Theil umfangreiche Lieder, welche sich schon 
jetzt in jenen Sammlungen nachweisen lassen. Dazu kommen 5 Lieder, welche 
unter die heiteren versetzt sind. Die Haupthandschrift ist die Florentiner, Medi- 
ceus 29, 1; der reichhaltigste Druck der 21. Band der Analecta hymnica von Dreves; 
wenn Dreves den Mediceus abdruckt, so citire ich nur ihn; sonst gebe ich andere 
Quellen an. 

no. 73 Ecce sonat: Du Meril 1847, S. 177, aus Pariser Handschriften, no. 74 
Procurans: Dreves 21, 123. no. 75 O varium: Dr. 21, 102. no. 76 Celum: Dr. 21, 138. 
no. 2 Fas: Dr. 21, 160. no. 3 Veritas: Dr. 21, 120 (3 Strophen), no. 4 Gaude cur: 
Dr. 21, 199 (Homo quo vigeas). no. 7 Ad cor: Dr. 21, 104. no. 8 Bonum: Dr. 
21, 122 (3 Strophen), no. 11 Vitae: Dr. 21, 113 (Mediceus und Flacius haben nur 
die 1. Strophe), no. 12 Non te: Dr. 21, 140. no. 13 Deduc: Dr. 21, 142. no. 15 
Nulli: Dr. 21, 139. (no. 16 In Gedeonis: wohl in einer Handschrift der Bodlejana; 
im Medic. Bl. 240 steht ein anderes Lied mit demselben Anfang), no. 18 Propter 
Sion: bei Flacius, DuM^ril und sonst, no. l^Utar contra: Dreves IV 292, Flacius 
und sonst, no. 23 Crucifigat: Dr. 21, 161. no. 28 Nomen: Dr. 21, 163 aus 2 Pariser 
Handschriften. 

Die Abtheilung der heiteren Gedichte ninmit in den Carmina Burana Blatt 186—42, 
49 — ^98, also, wenn wir die anfänglich leer gelassenen Stellen abrechnen, etwa 



1) Bruchstücke einer werthvoUen Handschrift der Art, welche im Kloster Wimpfen im 
15. Jahrhundert zerschnitten und an Einbände geklebt worden ist, fand ich vor einigen Jahren 
in Handschriften der Bibliothek in Darmstadt. Sie wurden von der Bibliotheks-Direction 
abgelöst. Es wäre zu wünschen, dass dort die Deckel und die Einsätze unter den Heftschnüren 
der andern aus Wimpfen stammenden Handschriften und Inkimabeln nach weitem Bruch- 
stücken durchgesehen würden. Andere Handschriften sind in Wolfenbüttel und Bamberg. 

3* 
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69 Blätter ein. In diesen 69 Blättern finden sich zunächst noch 5 Lieder, welche im 
Medicens stehen: no. 38 Olim sudor (Liebeslied): Dr. 21, 154. no. 40 E globo (Liebes- 
lied): Mediceus Bl. 446 und sonst, no. 93 und 94 Die Cihristi (gegen Rom, ernst): 
Dr. 21, 125 und 126. no. 170 curas (gegen die Macht des Geldes): Dr. 21, 151. 
no. 171 Aristippe (Welt will Lumpen): Dr. 21, 152. Dagegen in der ganzen, 

grossen Masse der heiteren Gedichte finden sich ausserdem nur wenige, welche als 
ausländische, besonders als französische Erzeugnisse anzusehen sind; ich rechne hinzu 
diejenigen, welche sich in Handschriften nicht deutschen Ursprungs finden: no. 44 Axe 
Phebus: steht auch in einer Erfurter Handschrift bei französischem Text. no. 56 Bevit: 
steht in einer aus Frankreich stammenden Handschrift der Königin Christine in Rom 
und beiWright. no. 57 Dum prius: auch in der Handschrift der Königin Christine, 
no. 61 Ludo cum: fand ich noch in einer italienischen Handschrift, no. 65 Phyllis et 
Flora: weit verbreitet, no. 167 Sic mea: auch in Pariser Handschriften, no. 188 
Lebensregel in 16 Hexametern, oft als Marbod gedruckt, no 179 Potatores: soll in 
einer Handschrift der Bodlejana vorkommen. Ausser diesen Gedichten sind noch 

folgende durch den Inhalt oder durch Wörter als französische Erzeugnisse bezeugt: 
(no. 51?: placet plus Francie regina). no. 79 Congaudentes (Befl.: Audi bela mia). 
no. 80 Cur suspectum (Refl.: Tort avers mei dama). no. 169 und 81, Str. 3: das 
lateinisch-provenzalische Liebeslied. no. 85 Expirante: Klage um einen Normannen- 
könig, no. 88 Tempus instat (darin h*ecessit in Franciam^). 

Daraus ergiebt sich zunächst: eine in Frankreich entstandene Sammlung von 
Motetten und ähnlichen kunstvoll komponirten Liedern hat der Sammler der Carmina 
Burana benützt. Die Melodien waren ihm durchaus Nebensache: mit seinen 22 Zeilen 
per Seite vertrugen sich nicht jene Compositionen mit 1, 2 oder gar 3 Notensystemen; 
in der ganzen Handschrift finden sich nur die anspruchslosen Neumen verwendet, 
die sich zwischen die gewöhnlichen Texteszeilen schmiegen, und selbst diese scheinen 
erst von da an, wo die 2. Hand beginnt (Blatt 29), von denselben Händen ge- 
schrieben zu werden, welche den Text schreiben. Allein die Texte seiner aus- 
ländischen Motettensammlung hat unser Sammler stark geplündert: etwa 25 Lieder 
lassen sich schon heute als dorther entlehnt nachweisen. Das ist um so erfreulicher, 
als diese hochtrabenden, nach Inhalt wie nach Form meistens sehr schwierigen Texte 
heute fast alle gerade im Anfang der Carmina Burana stehen und gewiss schon 
manchen, der mit Begeisterung anfing diese berühmte Sammlung zu lesen, gründlich 
abgeschreckt haben. 

Der Sammler der Carmina Burana hat also seine aus Frankreich stammende 
Motettensammlung stark ausgenützt. Vor französischen Befrains oder Zeilen hatte 
er durchaus keine Abneigung, auch nicht vor Anspielungen auf französische Verhält- 
nisse, wie no. 79, 80, 81, 85, 88 beweisen: um so auffallender ist es, dass von den 
vielen Liebesliedem bis jetzt so wenige durch die Art der sonstigen Ueberlieferung 
in den Schein französischen Ursprungs kommen. Sollten nicht doch von diesen 
hübschen lateinischen Frühlings- und Liebesliedem weit mehr in Deutschland ge- 
dichtet sein als man bisher angenommen hat? 
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Andererseits ist es wahr, von den vielen Liebesliedem sind nicht viele in 
andern deutschen Handschriften überliefert, mehr dagegen von den Wein-, Spiel- 
nnd Wirthshansliedem. Hier sind natürlich die deutschen allein herrschend. Zu 
beachten ist hierbei die Gruppe no. 172 Aestuans; 172 a Si quis und Opto placere 
bonis; 173 Denudata und 173a In cratere meo. Notizen in Handschriften schreiben 
dem Primas zu die Verse *Opto placere bonis' und *In cratere meo'; Salimbene 
schreibt seinem Trimas canonicus Coloniensis' an der einen Stelle zu die Verse *In 
cratere meo' und ^Aestuans', an der andern Stelle ^Denudata veritate'. Dass in den 
Garmina Burana gerade diese 4 Gedichte beisammen stehen, spricht dafür, dass sie 
wirklich alle 4 diesem echten Kölner Kinde, dem durchaus verkannten, genialsten 
lateinischen Dichter des Mittelalters angehören. Von den Vagantenliedem gehören 
ihm sicher noch an die Strophen 1 — 4 von no. 194 (Str. 5 — 15 bilden ein selbst- 
ständiges Gedicht, wo in Str. 14 statt 'Hoc Galtherus subprior iubet in decretis' 
auch überliefert ist Trimas in Remensibus iusserat decretis'). 

Die einfach schönen Frühlings- und Liebeslieder der Blätter 57 — 64, 65 — 72 mögen 
einem eng begrenzten deutschen Dichterkreise entstammen. In den Trink-, Spiel- 
und Wirthshansliedem auf Bl. 93—98 sind viele Spuren ihres deutschen Ursprungs. 

In dem formenschönen Weihnachtsspiel sind manche Anleihen zu finden; so die 
bekannte Sequenz 'Letabundus' (Chevalier no. 10012) und das alte Lied ^Ad fontem 
philosophiae'; aber die aus dem Ludus de Antichristo entlehnten Strophen beweisen, 
dass diese hier vorliegende Fassung des Weihnachtsspieles mit den philosophischen 
Gesängen der Könige in Süddeutschland abgefasst ist Eine folgende Blätter- 

lage war gefüllt mit dem Ludus de resurrectione, von -dem Tafel 8 — 11 ein grosses 
Bruchstück geben: nur aus Klostemeuburg haben wir Kunde von einer offenbar sehr 
ähnlichen Fassung, und schon der Refrain ^schawet alumbe' beweist, dass diese 
Fassung in Süddeutschland gefertigt ist. Das Passionsspiel, welches die letzte 
Blätterlage füllt (Bl. 107 — 111), ist offenbar durchaus in Deutschland gedichtet. 

Demnach ist diese grosse Sammlung nicht nur in Deutschland zusanmien ge- 
schrieben, sondern von den reizenden Frühlings- und Liebesliedem sind viele von 
Deutschen gedichtet; die Trink-, Spiel- und Kneiplieder sind fast alle in Deutsch- 
land entstanden und die dramatischen Spiele liegen in Fassungen vor, welche sie in 
Deutschland erhalten haben. 



n. Die einzelnen Bruchstücke. 



Tafel 1: comes. 

(Vorderseite: Anfang des Johannes-Evangelinms, deutsch.) Die 

1. Tafel giebt die Rückseite eines Blattes wieder. Die Vorderseite dieses Blattes 
(vgl. oben S. 11) ist wohl im Anfange des 14. Jahrhunderts beschrieben mit der 
deutschen Uebersetzung der 14 ersten Verse des Evangeliums Johannes, welcher 
Text nach dem Zeugniss der Schlussbemerkung als Gebet benutzt worden ist. Das 
Stück hat also mit den Carmina Burana nichts zu schaffen; doch theile ich den 
Wortlaut hier mit. Die Schrift ist eine grobe Buchschrift; statt u steht meistens y, 
im Wortschluss stets s statt f. 

In anegenge was ein wert, daz wort was mit got, got was daz wort, vnd was 
in anegenge mit got, von im lint alliv dinch gemachet, an in ift gemachet nicht, 
fwaz mit im ift gemachet, daz ift daz ewige leben, daz ewige leben ift ein liecht 
den livten, daz liecht daz livchtet in der vinster. div vinfter mach fein nicht be- 
greiffen. Ein mennifch wart gefant von gote des name was Johannes, der chom zv 
einer gezivchnflTe, daz er gezivch were des liechtes. er was nicht daz liecht niwer 
daz er gezivch were des liechtes, daz wäre liecht ift daz, daz ein igefleichen mennifch 
erlivchtet der in difiv weit bechumt, er cham in div weit, div weit erchant fein nicht, 
er chom (am Rande nachgetragen) in fein aigen laut, die feinen enpfiengen fein 
nicht aver die in da enpfiengen, den gab er den gewalt, daz fi gotes chint werden, 
vnd die an feinen namen gelavpten die warn nicht gewom von woUvfte des plütes 
noch von wollvfte des vlaifches wan fvnder von gote, daz wort ift ze vlaifche 
worden, vnd wont in vns (aö) wier haben fein ere gefehen als eines ain wom fvnes 
wie den fein vater eret voller genaden vnd voller warheit .*. durch difiv rede des 
haiigen ewangelii vergebe vns vnfer herre alle vnfer miffetat. amen. 

(Tafel 1. comes^). Unter den Liedern der Carmina Burana, welche 

Liebesleid ausdrücken, stehen Blatt 806 die 2 Strophen (no. 162) 'O oomes' und 
'Gaude vallis insignita'. Unser Blatt bietet dieselben 2 Strophen, doch dazwischen 
noch 2 andere, alle 4 mit reichen Neumen. Die Seite ist nicht liniirt; die Schrift 
findet sich sonst nicht wieder in den Carmina Burana (stets 6, stets ly kein v, oft 

1) Das Original ist gut einen Vi cni höher als die Photographie. 
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im Wortschluss ein geschwänztes m): also haben wir es mit einem Zusätze zu thun; 
freilich mit einem ziemlich alten, denn die Schrift reicht weit in's 13. Jahrhundert 
hinauf. Von einem Liede sind oft in der einen Liederhandschrift mehr, in der 

andern weniger Strophen geschrieben, häufig nur die erste, wie ja auch Studenten 
fast nur die erste Strophe ihrer Lieder auswendig wissen. Das geschieht besonders, 
wenn die Noten auf 4 Linien übergeschrieben sind; diese nehmen den Höhenraum 
einer Zeile weg; ist aber noch eine zweite oder gar eine dritte Stimme übergeschrieben, 
so geht in der Höhe der Raum von 2 — 3 Zeilen verloren. Deshalb wird in diesem 
Fall nur die erste Strophe mit der Melodie versehen, die folgenden Strophen werden 
dann eng gedrängt in die Spalte geschrieben (so auch in unsem gedruckten Lieder- 
büchern) oder an den Eand oder sie fehlen ganz. Ganz anders bei den Neumen; 
diese stören gar nicht das gewöhnliche Schreiben: wie hier stets in den Carmina 
Burana, werden alle Strophen in gleichen Zeilen geschrieben und, wo man will, 
schreibt man dann die Neumen zwischen die Zeilen. Das geschieht natürlich bei 
der ersten Strophe; aber es giebt Schreiber, welche selbst bei Gedichten von 6 und 
mehr Strophen von völlig gleicher Melodie über alle 6 und mehr Strophen die 
Neumen schreiben. Für solche, welche nach der Handschrift das Lied singen wollten, 
war das natürlich eine grosse Erleichterung. Das mag der Grund sein, weshalb die 
in vielen Stücken ungenügende Neumenschrift auch nach Einführung der Noten- 
schrift auf 4 Linien sich doch noch so lange gehalten hat. 

Auch unser Schreiber überschreibt die 4 Strophen mit Neumen, obwohl die 
Strophen 2, 3, 4 genau dieselbe Melodie haben wie die erste; die kleinen Ab- 
weichungen sind Schreibfehler. Der Bau der Strophen ist einfach und doch zu dem 
schwermüthigen Inhalt wohl passend: eine nicht häufige Erweiterung der Stabat 
mater-Strophe (8-^a 8-^a 7^-6, S-^c 8-^c l^-b^ S-^e 8-^« 7-^6), also gleich 
3 trochaeischen Pünfzehnsilbem (15 *^-), deren erste Kurzzeile, der sinkende 
Achtsilber, jedesmal verdoppelt ist. Die Melodie der Strophe ist sehr einfach: 
eigentlich haben alle Achtsilber unter sich dieselbe Melodie und ebenso alle Sieben- 
silber; nur scheinen die 1. und die 4. Zeilen der Strophen auf der 2. und 6. Silbe 
etwas andere Neumen zu haben als die 2. und die 5. Zeilen; wiederum scheinen 
auf denselben Silben die 7. Zeilen von den 1. und 4. etwas abzuweichen. Die 

Reime sind zweisilbig und rein. Von den 24 sinkenden Achtsilbem sind 4 nicht ge- 
theilt zu 4-^ -|- 4-^^; von diesen 4 hat Str. 1* Taktwechsel, ebenso haben 2 (P und 
3^) von den 12 Siebensilbem Taktwechsel. Hiatus findet sich nur in 2^ illi esse. 

Dies Beispiel giebt wieder einen Beweis, dass die Texte unserer Lieder ein 
sehr schlüpfriger Boden sind und oft weit mehr abgeändert sind als wir ahnen. Be- 
sonders wichtig ist, ob in Str. 1^ die Carmina Burana das Richtige bieten mit 'quem 
a predilecta dirum en vocat exilium' oder unser Blatt mit 'quia predilecta dirum 
evocat exitium'. Unser Blatt scheint das Richtige zu bieten; denn der Dichter 
kommt ja mit der Ersehnten oft zusammen (2* me frequenter vultu tali respicit), 
allein sie mag ihn nicht (2^ devotum me fastidit hominem). Die Worte 2* queror 
me remotum illi esse wollen also nicht das sagen, was in 1^ die Lesart der Carmina 
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Burana sagt ^a predilecta dirum en vocat exiliom', sondern sie können nur bedeuten 
'sie stösst mich von sich'. Als der Verliebte wieder einmal kein Wort, sondern nur 
einen abweisenden Blick von dem Mädchen erhalten hatte, stieg er hinauf auf einen 
einsamen Felsen, von wo er das Thal mit der Wohnung der Geliebten übersah, und 
klagte also*): 







1. 



comes amoris, dolor. 



cuius mala male solor, 
an habes remedium? 

ürit amor me, nee mirum, 

quia predilecta dirum 
evocat exicium, 

Cuius laus est singularis, 

pro qua non curasset Paris 
Helene consortium. 

2. 
Sed quid queror me remotum 
illi esse, que devotum 

me fastidit hominem? 
Cuius nomen tam verendum, 
quod nee michi presumendum 

est, ut eam neminem. 
Ob quam causam mei mali 
me frequenter vultu tali 

respicit, quo neminem. 



3. 
Ergo solus solam amo, 
cuius captus sum ab hämo, 

neo vicem reciprocat. 
Quam enutrit vallis quedam, 
quam ut paradisum credam, 

in qua pius coUocat 
Haue Creator creaturam 
vultu claram mente puram, 

quam cor meum invocat. 

4. 
Hec est vallis insignita, 
vallis rosis redimita, 

vallis flos convallium. 
Inter valles vallis una, 
quam coUaudat sol et luna, 

dulcis cantus avium, 
Te coUaudat filomena, 
vallis dulcis et amena, 

vallis dans solacium. 



B = Carmina Burana, Bl. 80 ft no. 162, F = Fragment. 1» sonor B. 18 en habet B, 

nee habent Schmeller, nee habet Patzig (Zeitschrift f. d. Alt. 86, S. 202). 1* urit amor F: 

dolor urget B. 1* quia F: quem a B. 1« evoeat exicium F: en vocat ezilium B. 1» eu- 

rassed F. Str, 2 und 3 fehlen in B, 2^ ist mir nicht klar; *in diesem meinem unglück- 

lichen Zustande'? 8^ vgl, den MemorieUvers 'unam semper amo, cuius non solvor ab hämo*. 

8* Qua me nutrit F. 8* ut = quasi. 4» Hec est F: Ghtude B. 4^ collaudet B. 4« dulcis B: 
et dulcis F. 4^ Te F: quam B. phylomena B. 4» uallis F: nam quam B. 4» uallis 
F: mestis B. 



1) In den Carmina Burana folgt auf unsere 2 Strophen (no. 162) ein ganz anderes Lied 
(no. 163), dann eine deutsche Strophe (no. 168 a). Diese stimmt mit no. 168 überein in der 
Kürze der Zeilen (steigende Fünfsilber), aber im Inhalte und in einzelnen Ausdrücken stimmt 
sie mit unsem 4 Strophen; in der Zeilenzahl weicht sie von beiden lateinischen Gedichten ab. 
Vgl. Diu mich singen (sengen) tut und Du brennest mich ane glut: urit amor. Gtetörste ih si 
nennen: nee mihi presumendum est ut eam neminem. Trurech ist min mut: o amoris comes 
dolor, cuius mala male solor. Wenne wildu mir wesen gut: an habes remedium? (I recke dir 
mine hende: no. 98, 8 tendo manus.) Demnach ist mir wahrscheinlich, dass die deutsche 
Strophe nach unserem (vollständigen) Liede, nicht nach no. 168, hätte gesetzt werden sollen. 
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Tafel 2 und 8: MarnerO* 

Der deutsche Dichter Mamer lässt sich etwa von 1230—1260 als thätig nach- 
weisen, in Oesterreich und am Rhein. Seine Yerse hat Strauch 1876 herausgegeben 
(Quellen und Forschungen zur Sprach- und Culturgeschichte XIV). Obwohl Hugo 
von Trimberg im Renner um 1300 sagte *doch rennet in allen der Mamer Tor, 
der lustic Tiutsch und schoen Lattin ab ein frischen brunnen und starken win ge- 
mischet hat in süeze gedoene% so bot Strauch's Sammlung doch nur 2 lateinische 
Gedichte: S. 129 eine künstliche Strophe über die freien Künste 'Fundamentum 
artium' mit zweisilbigen Reimen und ohne Hiatus; S. 94 = Burana Bl. 105a, no. 201 
Tange vox Adonis', ein Loblied auf den Bischof Heinrich von Seckau, der bis zu 
seiner Wahl (im Herbst 1231) Probst von Maria Saal in Eämthen gewesen war. 
Das Gedicht, welches 1230/1 verfasst sein muss (s. Strauch Seite 9), ist in den 
Carmina Burana auf einer ursprünglich leeren Stelle von einer späteren Hand ein- 
geschrieben; wieder eine andere Hand hat 'Mamer' darüber geschrieben; siehe das 
Pacsimile bei Grimm, Gedichte des Mittelalters auf Kaiser Friedrich I. (Abh. der 
Berl. Akad. 1843). Auch dies Gedicht hat künstliche Strophenform, zweisilbige 
Reime und nur einen Hiatus. 

Zingerle hatte schon 1866 in den Sitzungsberichten der Wiener Akademie nach- 
gewiesen, dass das unvollständige Gedicht der Carmina Burana no. 95 'Jam dudum 
estivalia', welches auf Blatt 55 eine spätere Hand nachgetragen hat, YoUständiger 
und mit der üeberschrift 'Mamary de vocalibus' in einer Sterzinger Handschrift steht; 
also kann nicht dies lateinische Gedicht das Vorbild Walther's v. d. V. gewesen 
sein, was Martin (Zft. f. d. Alt. 20, 1876, S. 65) annahm. Strauch, der dies Gedicht 
früher übersehen hatte, hat dann aus beiden Handschriften dasselbe gedruckt in 
Zeitschrift fOr deutsches Alterthum 22, 1878, S. 254. Wintersleid wird geklagt in 
5 Strophen zu je 7 Zeilen: 8^^- 8*^- 7^- 8^-; 7^- 8^- 8^^-. Die Reime sind meist 
nur einsilbig, weil die andere, dem Walther von der Vogelweide nachgeahmte 
Künstelei vorherrscht, dass die sämmtlichen Zeilen je einer Strophe je auf a, e^ i, o, u 
reimen. Es findet sich kein Hiatus, öfter Taktwechsel; bedenklich sind die beiden 
nur in der Sterzinger Handschrift erhaltenen letzten Zeilen ^röfove quös in gemitu 
reliquisti tam diu', da refove mit zwei Senkungen schliesst und in reliquisti (dereli- 
quisti?) qu als besondere Silbe genommen werden muss. 1879 hat dann Strauch 

in derselben Zeitschrift f. d. Alt 23, S. 90 aus einer Chronik (Monum. Script. 17, 717) 
noch ein lateinisches Gedicht des Mamer ^ille egregius dictator' nachgetragen; es 
preist den Bischof Bruno von Olmütz, wohl nicht lange nach seiner 1245 erfolgten 
Wahl. Es sind 4 künstliche Strophen, ohne Hiatus, mit zweisilbigen Reimen und 
mit einigen Taktwechseln. 

Zu diesen 4 lateinischen Gedichten Mamer's kommt als 5. das auf dem vor- 
liegenden Blatte enthaltene (vgl. oben S. 15). Die üeberschrift Mamer ist merk- 



1) Das Originalblatt ist um 1 mm niedriger als die Photographie. 

M«yer, Fragmentt Boraua. 
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würdiger Weise hier von derselben Hand wie auf Blatt 105 a über no. 201 Fange 
vox Adonis (vgl. das oben citirte Facsimile bei Grimm); die Hände, welche die 
beiden Liedtexte geschrieben haben, sind durchaus verschieden von sich selbst, 
wie von de^ Schrift, welche 'Mamer' geschrieben hat^. Dies Gedicht enthält einen 
für Mamer neuen Stoff: die alten Mönchsorden lässt er passiren, aber die neuen, 
die Franziskaner, Magdalenerinnen und Pauliten, greift er heftig an. Die Paulitae 
können, so viel ich fand, keine andern Mönche sein als die Pauliner. Nach Helyot, 
Histoire des Ordres EI S. 327, sind 1250 in Ungarn zwei Mönchsorden vereinigt 
worden und haben dabei erst den Namen des Eremiten Paulus angenommen. 
Damach könnte dies Gedicht nicht vor 1250 fallen, also natürlich auch unser Blatt 
nicht früher geschrieben sein. Das ist auffallend; denn die Schrift hat manches 
Alterthümliche : fast stets d und auch im Wortschluss fast stets f. Auch die 

Form ist neu für Marner: die Yagantenstrophe, mit zweisilbigen Reimen, keinem 
Hiatus (nur vielleicht 5' zwischen den Halbzeilen) und 9 Taktwechseln in den 
60 Siebensilbem, 5 in den 60 Sechssilbem. Das Auffallendste ist^ dass zweimal (13^ 
und 14^) 8 Silben stehen statt 7: doch ist das gerade in Deutschland und wiederum 
in der Yagantenstrophe am häufigsten. Die Neumen über der ersten Strophe 

sind sehr einfach; doch, selbst einige hier so häufigen Yerschreibungen vorausgesetzt, 
finde ich in den 4 Langzeilen keine Wiederholung. Bemerkenswerth ist auch die 
Thatsache, dass eine Yagantenstrophe hier neumirt ist. Man sollte denken, dass für 
die gewöhnlichsten Strophenarten, die Yagantenstrophe, die vierzeilige Zehnsilber- 
strophe, die Stabatmaterstrophe und ähnliche, eine feste Schablonmelodie existirt 
habe, und dass höchstens in den Schauspielen, d. h. in den mittelalterlichen Opem^ 
statt dieser allbekannten Schablonmelodien neue componirt worden seien. Das ist 
aber nicht der Fall: auch wenn wir nur solche längeren und gleichstrophischen Ge- 
dichte untersuchen, wie das vorliegende, finden wir dieselbe Strophe in dem einen 
Gedichte so, in dem andern anders componirt. 



1) Es ist eine sonderbare Thatsache, dass unter den nicht zahlreichen Zusätzen, welche 
spätere Hände in diese Handschrift eingeschrieben haben, nicht weniger als 3 G^edichte des 
Mabneb sind, dass diese 3 Qedichte von 3 verschiedenen Händen eingeschrieben sind, dass 
aber ein und dieselbe 4. Hand über zwei dieser Gedichte den Namen 'Mamer' geschrieben 
hat Sollte der Mamer einmal an dem Ort geweilt haben, wo diese Handschrift lag oder 
gar sie gesehen haben? Natürlich fragt man, ob unter dem, was in dieser Handschrift sonst 
noch spätere Hände zugesetzt haben, noch andere Gedichte desselben Mamer's sein möchten. 
Nicht in Betracht kommen: no. % (Blatt 55 Flete fideles animae) und no. 97 (Nomina avimn); 
die Trojadistichen no. 152 und 153 (Blatt 76 imd 77); no. 200 Furibmidi (Blatt 100 i); no. 204 
(Blatt nOb) Freidank; no. 205—207 (Blatt lllb imd 112a) Hymnen auf Katherina; nicht das 
Gespräch zwischen Joseph und Pilatus (Blatt 112 d), bei Schmeller S. 107; dann von den Frag- 
menta kommen nicht in Betracht Tafel 1, nicht Ti^el 4 no. B und^C (2 Hymnen); nicht Tafel 6 
Tlanctus ante nescia'. Die 3 deutschen Strophen no. 94 a ?ch lob die lieben frowen min* 
(Blatt 54 d) wird man dem Mamer kaum zusprechen wollen. So bliebe nur der Spruch gegen 
die Geizigen auf Tafel 4 no. A 'Deus largus in naturis': dass dieser Spruch von Mamer ver- 
fasst sei, ist wenigstens möglich. 
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Mamer. 



1. Mundus finem properans 
omnis compatemitas 
Celeste sacrarium 
quasi com novacnla 

2. Dolor se multiplicat 
sevit in ecclesia 
non est qui respiciat 
sed manus invaluit 

3. Antichristus nuntios 
sed in Christi milites 
quibus anna bellica 
renovare cupiens 

4. Institata primitns 
qui camis et sanguinis 



vergit ad occasum; 
retro vertit nasnm; 
sie minatur casum, 
fundo sit abrasum. 
ut parturientis; 
pena morientis; 

lacrimas plangentis; 
iacula mittentis. 
plurimos premisit; 

acies divisit, 
plurima commisit 
demon quod amisit. 
patrum floruerunt, 

curam non egerunt, 



sine mundo yivere 
taliter perpetua 

5. Benedicti regula 
placuit pre ceteris, 
prima constantissima, 
eminebat ceteris 

6. Ab hac derivatus est 
qui dat elemosinam 
sudat et inflectitur 
unde sperat fieri 

7. Clericorum regulam 
omayit soUempniter; 
ordinem instituit 
has qui servat regulas, 



semper studuerunt; 
regna meruerunt. 
fuit primitiva, 
quia fuit diva; 

sed nunc est procliva 
et compositiva. 

ordo Griseorum, 
et frequentat chorum, 
studio laborum, 
consors angelorum. 
pater Augustinus 
post hunc Norpertinus 
paulo plus non minus; 
deo fit vicinus. 



8. Heu nostris temporibus emersit dolosa 
novitas, irrutilat undique famosa. 
istam plebem sequitur turba copiosa 
sperans indulgentia frui spaciosa. 

9. Hos quos novos nomine sunt fratres minores 



et maiores sitiunt 
deus, qualis novitas 
modo superveniunt 
10. Sorores sie. credite 
et fratres ex opere 
sed, opinor, verius 
botrus non coUigitur 



nummos et honores. 
et quales sunt mores! 
etiam sorores. 
sunt Magdalenite 
dicuntur Paulite: 
sunt Tsmahelite; 
dulcis ab hac vite. 
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11. Erant a principio quasi nil habentes: 
modo yiyuBt omnia tamquam possidentes; 
raro sont in cellulis, semper sunt currentes, 
quamyis multa habeant, tarnen sunt egentes. 

12. GaBtra solent querere, olaustra devitare; 
domos querunt diyitum, sciunt bene quare: 
vesci volunt pinguibus et vinum potare; 
contempnunt cum monachis olus manducare. 

13. Audite, dilectissimi, magnum detrimentum: 
arbitror, a fratribus nefas sit inventum; 
indulgent pro prandio dies bene centum, 
pro quibus ipsi colligunt aurum et argentum. 

14. Divites recipiunt in confessione, 
clericis preiudicant sine ratione 
fremunt et concutiunt mira torsione. 
tua dum vis iudica, deus, ultione. 

15. Propter laudes hominum predicant in foro 
et cum sacerdotibus raro sunt in choro; 
quosque iunxit dominus contradicunt thoro. 
confundantur cicius! illud supplex oro. 

1^ mir unverständlich; hier, wie oft bei diesem Dichter, ist wohl ein deutscher bildlicher Ausdruck 
{ftinisirt; meUeicht: alle Verwandten wenden sich db9 1^ wohl wieder deutsches Bild: wie wenn 

es mit einem Rasirmesser glatt am Boden abgeschnitten wäre; vielleicht ist benutzt Jesaias 7, 20 radet 
dominus in novacula condueta-- caput etc. 2^ Ps(dm 47,6 ibi dolores ut parturienüs. 

23 pena = Peinf 2^ Levit. 25, 47 si inyaluerit apud vos manus advenae. iacula mittentis 

= Teufel f 3^ divisit ? dimisit, direxit? 3^ demon gehört wohl eu commisit, wie zu amisit 

4 die Väter in der Wüste waren vor den ersten Mönchen, den Benediktinern. 58 ich ^uhe, die 

Kurzzeilen sind versetzt und müssen so gestellt werden: primo constantissima et compositiva 
eminebat ceteris, sed nunc est procliva. 6 der Orden der grauen Mönche begann 1038 in 

VaUombrosa. 7 Norbert hat 1121 Pratum monstratum besiedelt. V Psalm 8, 6 Minuisti eum 

(hominem) paulo minus ab angeUs = Hebr, 2, 7. d die Franziskaner wurden 1221 feierlich be- 

stätigt, 9^ hos statt hii. Die Zeile 9^ hat dieselbe Hand am Rand ergänzt, 10^ für die 

Magdalenerinnen finden sich die ersten Privilegien um 1230; sie credite ist wohl Imperativ und nicht 
= creditae. 10^ die 1, Hand hatte magdalite: fratres ex opere geschrieben; eine 2, hat über ex 

geschrieben et; eine 3. hat zuerst über lite, dann vor fratres geschrieben en. 13^ 'arbitror, sit' 

deutsche Oonstruction statt *esse'. 14^ die Worte sind nicht klar; sine ratione? = ohne lieber- 

legung, ohne Mass, 14^ die 1, Hand schrieb dum tua, eine spätere stellte um, uindica? 



Tafel 4 (Originalhöhe): Hymnen. 

Diese Seite ist beschrieben mit 8 Gedichten, und zwar von drei verschiedenen 
Händen, deren keine sonst in den Carmina Burana vorkommt; das oberste (A), also 
das am frühesten eingeschriebene Gedicht, ist eine Strafpredigt über die Geizigen, 
passt ako noch einigermassen zu den Carmina Burana, in den ernsten Theil zu 
Blatt 43 (no. 66). Dagegen die beiden folgenden Hymnen (B, C), der eine auf 
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Maria und wiederum einer auf die heilige Katherina von Alexandrien (vgl. S. 16), 
haben mit der Sammlung der Carmina Burana nichts zu thun. 

(Tafel 4, no. A.) Dieses Mahngedicht gegen den Geizigen (vgl. die Note 

zu S. 26) ist in 5 'Stabat mater'- Strophen verfasst: S-^a 8-v.a 7*^-6, S-^c 
S- ^c 7 ^ -b] die Verse sind so geschrieben , dass man gleich sieht, wie diese be- 
rühmte Strophe entstanden ist: jede Halbstrophe ist nur ein erweiterter steigender 
Pünfzehnsilber, d. h. in der uralten Zeile zu 8 - v^ und 7 ^ - ist die erste Kurzzeile 
Terdoppelt. In diesen 30 Kurzzeilen findet sich kein Hiatus und nur ein Takt- 
wechsel (4^); in 5* zerfällt der Achtsilber nicht, wie sonst immer, in 2 sinkende 
Yiersilber; die Reime sind zweisilbig. 



1. Dens largus in naturis 
ignis aer terra mare 

2. Sit avari cista fracta, 
eins bursa dirumpatur 



cunctis dedit creaturis 
consueverunt nobis dare, 

cuius manus est contracta, 
et in igne comburatur; 



3. Parcus dictus a parcendo, quia parcit sed arcendo 
parcis rebus, o tu parce, tibi parcunt sed non arce; 

4. Monstruosa res, avare, scias quid sit non donare 
monstruosa res es quidem, iure tibi per hanc fidem, 

5. Sicut Paulus attestatur, avaricia vocatur 

hie avarus reprobatur nee in celis coUocatur, 



sua iura facere. 
largitatem colere. 

que dare noluit. 
nulli namque profuit. 

si cum rebus parcitur. 
parcus cito moritur. 

dignum anathemate. 
quam cepi baptismate. 

ydolorum servitus. 
quia totus perditus. 



1^ cunctis hat eine 2, Hand aus cuncta eorrigirt; ebenso scheint facere aus Anderem corrigirt 
zu sein, 2^ fracta hat eine 2. Hand aus facta eorrigirt, 2^ besser ufird wohl quia dare als 

que donare (vgl, 4^ non donare) eorrigirt, 3^ Diese Zeile verstehe ich nicht; vielleieht ist der 

Ausgangspunkt Geüius Noctes Attieae 3, 19, u>o nach Anderem steht 'parcus neque ab arca neque 
ab arcendo, sed ab eo quod est parum et parvum denominatus est'; darnach ist vieüeieM hierzu 
schreiben: parcus dictus ab arcendo, quia parcit se arcendo; sed cum rebus perditur. 3^ arce 
ist wohl durch GelHus veranlasst = arcae, Särge; deutlicher wäre sed tibi Parcae non parcunt. 
4^ Jedenfalls muss quod siatt quid geschrieben werden. Da erst in der folgenden Zeile der Geizige 
monstruosa res* genannt wird, als Ergebniss aus der 1. Zeile, so ist es in dieser 1, Zeile richtiger 
monstruosa res nicht als Vocativ zu fassen, sondern so zu fügen: avare, scias, quod non donare 
Sit res monstruosa (et) dignum anathemate. 5^ Coloss. 3, 5 avaritiam quae est idolorum 

servitus; Ephes. 5, 5 avarus quod est idolorum servitus. 

(Tafel 4, no. B.) Von diesem, hier fast mit ürkundenschrift eingetragenen 
Hymnus auf Maria, steht die erste Strophe in dem Codex Mediceus 29,1, fol. 363; 
die 3 ersten Strophen stehen in dem Codex Maihingen H 2 in S'', 13; 5 Strophen, 
wie hier, scheinen nach Chevalier, Repertorium hymnologicum no. 1984, in dem 
Codex von Limoges 17 fol. 2816 zu stehen. Gedruckt hat Dreves, Analecta 

hymnica 20 S. 174, die 3 ersten Strophen aus Maihingen und Mediceus. Die 

Strophe ist gebildet aus sinkenden Dreisilbem, sinkenden Yiersilbem und steigenden 
Fünfsilbem: 5^-a 5*^-a 3-^6, 5^-a 5^-a 3-^6; 5^-c 5^-c 5^^-ci, 5^-c 
5^-ö 4-^« 4-^ö 5^-<?. Die Melodie auf unserem Blatte (im Mediceus ist sie 
zweistimmig) ergiebt folgende weitere Gliederung der Strophe in die Absätze: abc, 
abc; def, deghf. 
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1. 
Ave nobilis 
Tenerabilis 

Maria, 
amioabilis, 
comes utilis 
in via. 
Mentes enge 
corsum dinge 

per hec invia; 
mores corrige, 
tuo reinige 

lux supema 
noB gabema 
per hec maria. 



Tu post dominum 
celi agminum 

magistra, 
virgo yirginum, 
lucis luminum 
ministra, 
Cor illuminans 
et eliminans 

queque vetera, 
fons inebriansy 
Stella radians 

super astra 
celi castra 
nobis resera. 



3. 
Pulchra facie 
celi glorie 

regina, 
nobis hodie 
potum gratie 
propina. 
Potens omnium 
infidelium 

Yim extermina; 
Christo credulum 
munda populum, 

mundo clara 
mundo cara 
mundi domina. 



Mater, assumus 
et te querimuB 
devote; 
ire Yolumus, 
sed non possumus 
sine te. 
Sola sufficis, 
si nos respicis 

in hoc tramite. 
nobis clericis, 
nostris laicis 

nunc adesto; 
custos esto 
plebis subdite. 



Fortis anchora 
nostra tempora 
dispone; 
nostra pectora, 
nostra corpora 
compone. 
Nostra omnia 
sint solatia 

in te virgine; 
plena gratia 
dele vitia, 

sis tutamen 
nobis amen 
in discrimine. 



1 venerabilis Bur. Med.: delectabilis Dreves nach Math, cursum Bur. Med,: gressus Dneve« 
nach Math, per hec maria Bur, Med,: virgo Maria Dreves aus Maihingen, 2. cor Bur.: sol 

Dreves (Math.) 3. mimda clara Dreves (Math.) mundi scheint in Bur, aus munda eorrigirt zu 
sein, 4. Die schlechten Reime 'assumus: querimus und devote: sine te* und die allzu prosaische 
Scheidung 'nobis clericis, nostris laicis* erregen den Verdacht, dass die (nicht mit a sehUessenden) 
Strophen 4 und 5 späterer Zusatz sind. 4. si nos: sinnos Bur. 

(Tafel 4, no. C). Unten hat eine neue, sonst in den Carmina Burana nicht vor- 
kommende Hand, den Hymnus auf die heilige Eatherina zugesetzt. Ein ähnlicher 
Anfang und ähnliche Zeilen kommen in den gedruckten Hymnen auf Eatherina 
öfter vor. Vgl. Mone HI 989 Christi sponsa Eatherina rosa rubens . . virgo vemans 
et regina Costi regis filia . . 11 virgo gaude; Mone 995 Z. 45 virgo martyr et regina; 
Mone 1007 und 1008 beginnen mit *Gaude virgo' und die einzelnen Strophen mit 
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^Gaude^ wie hier der Refrain; S. 376 verzeichnet Mone ab erste Ton 5 Strophen : 
^Sponsa Christi Eatherina, Costi regis filia, huius mnndi pretiosa esse probans vilia, 
rubens martyr inter rosas candens inter lilia' etc. Die Strophe ist gebildet aus 

einem Paar sinkender Achtsilber, welche nur in 3^ nicht in 2 sinkende Yiersilber 
getheilt sind; dann aus 2 Paaren von steigenden Elf silbern, welche, mit Ausnahme 
Ton 3^, stets mit einem sinkenden Yiersilber beginnen. Der Reim ist zweisilbig, 
Hiatus findet sich nicht. 

1. (Jhristi sponsa Eatherina 
virgo martyr et regina, 

rosa florens, fraglans inter lylia, 

te coUaudant angelorum milia. 

Gaude virgo, Costi regis filia, 

per te signa fiunt mirabilia. 

2. Que convicit oratores 
disputantes et rethores 

obstinates plures a Maxentio 

baptizari suadet cum Porphyrie. 

Gaude virgo, Costi regis filia (etc.). 

3. Ex ipsius tumba manat 
rivus, qui languentes sanat; 

oleum re- sudat eins tumulo, 

per quod salus datur omni populo 
Gaude virgo Costi regis filia (etc.). 
In Str. 23 ist wohl 'destinatos' zu schreiben. 2^ phorphirio hat du Uandsehrift. 

Zur ^Geschichte der mlttellateinischen Schauspiele. 

(Arten der Spiele.) Die Tafeln 5—13 enthalten 3 geistliche Schauspiele, die 
einst in den Carmina Burana standen, so dass mit den beiden längst bekannten, dem 
Weihnachtsspiel no. 202 bei Schmeller und dem Passionsspiel no. 203, jene Samm- 
lung einst sicher 5 geistliche Spiele enthalten hat. Von diesen Spielen sind die 
Passion (Taf. 5—7) und das Emausspiel (Taf. 12 und 13) nur aus den Stellen der 
Evangelisten zusammengesetzt, ohne jeglichen Zusatz in Prosa oder in Yersen. Das 
Weihnachtsspiel (no. 202) hat aus den alten Weihnachtsspielen nur das Gerippe 
der Handlung und der Personen, etliche Bibelstellen und Antiphonen und wenige 
Hexameter herüber genommen: sonst ist es durchaus ein modernes Werk; die Reden 
und die Gedanken sind alle umgegossen in Gedanken und Formen, wie sie nur die 
Blüthezeit der mittellateinischen Dichtung und der philosophischen Bildung hervor- 
bringen konnte. Das Spiel schmeckt nach der Schule, aber nach jener Sorte von 
Schule, welche z. B. in Beauvais das Danielspiel geschaffen hat Es ist, wie der Schluss 
zeigt, in Deutschland gedichtet und ist also ein Beispiel für das, was die deutschen 
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gelehrten Elosterschulen in der Blüthezeit der mittellateinischen Dichtung leisten 
konnten. Das Osterspiel (Taf. 8 — 11) war gewiss von grosser Ausdehnung und 
durchaus in Versen: es vertritt also die geistlichen Spiele des höchsten Stils. Das 
Passionsspiel no. 203 ist ein seltsames Gemisch: das Gerippe wird gebildet durch 
lateinische Evangelienstellen; pathetische Stellen des Dialogs sind mit lateinischen 
Strophen gegeben; dann sind weltliche und geistliche lateinische und deutsche Lieder 
eingelegt. Mit diesem Spiele sind wir bereits auf dem Wege, der zu dem Spiel in 
deutscher Sprache führt. Für denselben Uebergang giebt ein schönes Beispiel das 
(nicht aus den Carmina Burana stammende) Münchener Bruchstück emes Osterspieles, 
welches ich deshalb beigegeben habe (Taf. 14 und 15). 

Diese so verschiedenartigen Spiele sind innerhalb der ersten Hälfte des 13. Jahr- 
hunderts abgeschrieben und das nicht als sonderbare Ueberreste der Vergangenheit, 
sondern als zeitgemässe und jederzeit zur Aufführung brauchbare Stücke, und doch 
sind sie so verschieden in der Ausführung! Das beweist, dass jene Lehre von der 
allmählichen Bildung des mittelalterlichen geistlichen Dramas, wie ein einfacher, 
aber dialogisirter liturgischer Gesang verschiedenen Personen zum Vortrag zugetheilt 
worden sei und wie sich an diesen kleinen Dialog zuerst dieser, dann jener Bestand- 
theil angesetzt habe, zwar für die Theorie sehr hübsch sein mag, aber für die Praxis 
wenig hilft. Natürlich kann die ausgebildetste Form eines geistliehen Spieles, wie 
das grosse Osterspiel (Taf. 8 — 11) nicht im Anfang vorhanden gewesen sein: allein 
die primitivsten Formen sind bis in die späteste Zeit gebraucht worden. Ja, die ein- 
fachen, nur aus Bibelstellen zusammengesetzten Spiele, wie hier das Passions- und 
das Emausspiel (Taf. 5—7 und 12/13) passen überhaupt nicht in die frühen Zeiten des 
mittelalterlichen Schauspiels. Auch 0. Lange, Osterfeiem 1887, S. 21, verzichtete 
darauf, die doch zum jährlichen Gebrauche geschriebenen Texte nach der Zeit der 
Abschriften sondern zu wollen. 

Das ist natürlich. In allen Zeiten des Mittelalters gab es einzelne Querköpfe, 
welche in der Kirche nichts wollten vortragen lassen als die Worte der Bibel und 
der Kirchenväter und die alt überlieferte Liturgie und die deshalb das Reim- 
geklingel der modernen Verskünstler aus der Kirche fernhielten. Weitaus die meisten 
freilich gingen mit ihrer Zeit; sie glaubten, man müsse das Lob Gottes und seiner 
Heiligen auf jegliche Weise mehren; in Predigten, Gemälden, Statuen, ja selbst in 
den Kirchenbauten suchten durchaus moderne Gedanken und Empfindungen den 
Geist und das Gemüth der Gläubigen zu beeinflussen: also dürften auch scenische 
Darstellungen und die kunstvollen begeisterten Verse moderner Dichter dasselbe 
Ziel zu erreichen suchen. Allein die Aufführung der grossen Weihnachts- und 
Osterspiele, welche reiche Ausstattung verlangten und eine tüchtige Sängerschaar, 
konnten sich doch nur grosse Klöster und Kirchen leisten und das nur an hohen Fest- 
tagen. Aermere und kleinere Kirchen und Klöster mussten sich zu allen Zeiten mit 
kürzeren und einfacheren Spielen begnügen. Dann ging z. B. die Festzeit von Weih- 
nachten bis nach Epiphanie und selbst in den schauspielfreudigen grossen Klöstern 
und Kirchen hat man natürlich die grossen und kunstreichen Spiele an den Haupt- 
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festtagen aufgeführt, fOr die geringeren Festtage aber einfachere Spiele gewählt. 
Ebenso natürlich ist die Einrichtung, welche der Schluss unseres Passionsspieles auf 
Taf. 7 andeutet. Zur AufführuDg am Ostertag war natürlich das musikalisch wie 
dichterisch kunstreichste Osterspiel auserlesen, welches das Kloster besass und Ton 
dem Taf. 8 — 11 etwa die Hälfte bieten; doch die Lust zu kyklischer Ausgestaltung 
der Aufführungen war schon rege und man woDte der glänzenden Darstellung der 
Ereignisse des heutigen Tages als Einleitung eine summarische XJebersicht über die 
Ereignisse der letzten 3 Tage vorangehen lassen; also führte man zuerst auf den 
'Ludus breviter de passione', eine nüchterne, aber drastische Zusammenfassung 
Ton Handlungen, wo nur ein Mal der Kunst ein Zugeständniss gemacht wurde, in 
der Marienklage (Maria planctum faciat quantum melius potest); dann liess man 
erst die eigentliche Festrorstellung folgen. Kam eine Schaar von Bischöfen oder 
Ton Aebten zu Besuch, so führte man möglichst gelehrte Spiele auf, wie unser 
Osterspiel oder das Weihnachtsspiel no. 202; galt es der eigenen Gemeinde von 
Bürgern oder Bauern etwas Besonderes zu bieten, so wählte man Spiele mit deutschen 
Stellen, wie das Passionsspiel no. 203. Solche Verhältnisse sind für die Entwicklungs- 
stufen der kyklischen Dramen, der Mysteres, wohl im Auge zu behalten^). 

(Anfkiig des Dramas.) Um die Eigenart der folgenden einzelnen Spiele 

rascher und besser beleuchten zu können, muss ich hier Einiges voranschicken über 
den Anfang und Fortgang der mittellateinischen Schauspiele, und das um so mehr, 
weil diese Sache eng zusammenhängt mit dem Gange der mittellateinischen und der 
mittelalterlichen Dichtung überhaupt, welchen ich im Schluss dieser ganzen Arbeit 
beleuchten will. 

G. Paris behauptete in der Bomania XIX 370 ^on pourrait aller plus loin sans 
h^sitation et montrer, que toute la dramaturgie chr^tienne du moyen äge est d'origine 
fran^^aise'; da er in der Note im Journal des Savants 1892 S. 672 die im 13. Jahr- 
hundert auftretende italienische Laude ausdrücklich ausnimmt^ so versteht er unter 
'origine' nicht nur ^en ersten Anfang, sondern auch alle späteren Epochen. Wie er 
sich den Ursprung denkt, sagt er im Journal S. 683/5. Er schliesst sich der Ansicht 
an, die dramatischen Feiern hätten sich aus der Liturgie entwickelt und dort sei der 
älteste Keim der Osterf eiern jenes Stück: Quem quaeritis in sepulchro, o christi- 
colae? Jhesum Nazarenum crucifixnm, o celicolae. Non est hie, surrexit sicut 

praedixerat; ite, nuntiate quia surrexit. Surrexit usw. G. Paris führt dann die 

Sache weiter aus: dieses Gefüge von Sätzen sei von ^inem Kopfe gemacht und zwar 
bei der grossen Umgestaltung der Liturgie unter Karl d. Gr. ^soit en France seit en 



1) Das hier (besagte und zu Sagende gilt für Frankreich mit England und für Deutsch- 
land, nicht für Italien, von dem nur der nordöstliche Theil, das Patriarchat Aquileja mit 
Cividale und Aquileja, auch Padua, von der deutschen Liturgie und rythmischen Dichtung 
beeinflusst wurden. Die verschiedenartigen Verhältnisse mag der Passus in der Agenda 

Bambergensis, Ingolstadt 1587, p. 586 beleuchten: Haec dominicae resurrectionis commemoratio 
cdebriorihus servit ecdesüs. unde aliarum ecclesiarum utpote nUnorum et ruraUwn rectores et 
paroohi ex ordine hie descripto aliquid saltem desumere possunt, quod pro loci et personarum 
ilUc convenientium quaUtate commodum fore iudicavmnt. 

Meyer, Fragmenu Banma. 5 
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Allemagne, ä une epoque, oü Teglise aUemande n'etait d'aülenrs qu'une döpendanoe 
de l'öglise franque'. 

(Tropus.) Doch es giebt einen Weg, der zu anderer Erkenntniss fährt. 

Wenn jenes Satzgefüge, aus welchem die dramatische Osterfeier sich entwickelt hat, 
wirklich ein Bestandtheil der Liturgie gewesen ist, können wir denn nicht bestimmen, 
welcher Bestandtheil der Liturgie es gewesen ist? Gewiss, es ist ein Tropus 
gewesen, d. h. ein längeres oder kürzeres, aus wohlklingenden Worten schön gefügtes 
und kunstvoll zum Gesang componirtes Stück, welches in die hergebrachte Liturgie 
eingeschoben wurde. Ein solcher Tropus ist also eine künstlerische Schöpfung und, 
wie G. Paris richtig gefühlt hat, die ^ines Mannes. Nun hat L^on Gkiutier einen 
guten Theil seiner Lebensarbeit den Tropen gewidmet und hat in seinem Werke 
Histoire de la poösie liturgique au moyen äge, I les Tropes (1886), gerade den obigen 
Tropus 'Quem quaeritis'' S. 216 und 217 sogar in Facsimiles aus Handschriften gegeben. 
Gautier weist darauf hin, dass in solchen Tropen, deren verschiedene Theile Frage 
und Antwort verschiedener Personen darstellen, diese Theile mit Interrogatio und 
Responsio charakterisirt werden, welche Worte in einer Wiener Handschrift sogar 
durch rothe Farbe hervorgehoben sind (s. Gautier S. 218 Note 1 ; hierzu füge Lange, 
Osterf eiern S. 24, 29, 44 aus dem 10., 11. und 14. Jahrb.). In dem sogenannten 
Keim des Osterspieles sehen wir bei Gautier S. 216 in dem Facsimile aus der Hand- 
schrift in St. Gallen no. 484 deutlich den Anfang iNT. Quem queritis in sepulchro 
christicolae. R. Jesum Naz. u. s. w., und noch in dem Antiphonar Hartker's, das kurz 
vor dem Jahr 1000 in St. Gallen geschrieben wurde (Paleographie musicale H 1) 
finden wir S. 231 iNT. und RbSP. an denselben Stellen. Die von Gautier in der Note 
zu S. 218 citirten Beispiele beziehen sich auf den Weihnachtstropus, welchen er 
S. 62 und S. 139 in Facsimiles aus Handschriften gegeben hat:^) 

Hodie cantandus est nobis puer, 

quem gignebat inefiTabiliter ante tempora pater 

et eundem sub tempore mater. 

lST(errogatid) Quis est iste puer quem tam magnis preconiis dignum vociferatis? 
dicite nobis, ut coUaudatores esse possimus. 

RBSP((mn6) Hie enim est, quem presagus et electus symmista dei ad terras 
venturum previdens longo ante praenotavit sicque praedixit JFW 
(flatus est) nobia u. s. w. 

Dabei ist aber Gautier nicht stehen geblieben, sondern er hat erkannt und hat 
es in seinem Buche oft ausgesprochen, dass diese ^dramatischen Tropen' der Ursprung 
und Anfang des mittelalterlichen geistlichen Schauspiels sind; vgl. besonders S. 217 
,nou8 allons montrer qu'il y faut chercher Torigine premifere du Drame liturgique et 
par cons^quent du thöatre modeme\ 



1) Vgl. A. Reiners, Tropen-G^esfinge 1884 S. 24. Gautier hat seine Ansichten vielleicht 

schon ausgesprochen im Journal ^e Monde 1872* (Aug. 16--30, Sept 4). 
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(Heimath der Tropen.) So haben wir für die Betrachtung es nicht mehr 

zu thun mit einem einzelnen Stücke von seltsamer Art, sondern mit einer breiten 
literarischen Bewegung. Diese erlaubte sich, die hergebrachte Liturgie durch weit- 
gehende Zusätze zu Terschönem. Eine solche Thätigkeit passt nicht in die Zeit 
Earl's d. Gr.: er wollte nur in der ungleichen und vielfach verwilderten Liturgie 
seines weiten Reiches Ordnung und Einheit schaffen. Solche Neuerungen, wie die 
Tropen, brauchen von Gentralgewalten unabhängige und kiLhne Männer. Die fanden 
sich nicht in der Zeit Earl's d. Gr., nicht in Frankreich. Gautier hat nach anfäng- 
lichem Lren (vgl. Tropes 8. 33) und dann nach langjährigem Suchen sich zurecht 
gefunden: S. 37 Tutilon, qui fut probablement Tauteur des premiers tropes, a vecu 
ä la fin du C si^cle, au commancement du X'^, und S. 39 'Selon toute probabilit^, 
les tropes ne sont posterieurs que de quelques annees ä ces prosae que Notker ecrivit, 
vers 860 sur les queues neumatiques, sur les sequelae de l'Alleluia' d. h. die Sequenzen. 

Die gründlichen Untersuchungen Gautier's haben das Ergebniss, dass der Tropus 
in St. GtiUen im Ende des 9. Jahrhunderts erfunden und in frischer Begeisterung 
ausgebildet ist. In den dort entstandenen Sammlungen finden sich auch die beiden 
dramatischen Tropen, der für Weihnachten *Hodie cantandus est' und der für Ostern 
'Quem quaeritis in sepulchro'. Der letztere findet sich auch früh in Limoges, dem 
Orte in Frankreich, wo der von St. Gallen ausgestreute Samen am frühesten und 
prächtig gedieh; aber entstanden ist auch dieser Tropus in St. Gttllen und nicht in 
Limoges; denn St. Gallen hat nichts von Limoges entlehnt, aber Limoges sehr 
Vieles von St. Gallen. Für den Weihnachtstropus bezeugt Ekkehard IV in den 
Casus S. Galli ausdrücklich: Tuotilo qui 'Hodie cantandus est' . . dictaverat. 

Die Leute in St. Gallen waren es sich wohl bewusst, wenn sie ein Gedicht oder 
ein ähnliches liturgisches Stück dramatisch anlegten. Das zeigt der besprochene 
Zusatz von 'Interrogatio' und *Responsio' vor den betreffenden Theilen der Tropen. 

Sehr zu beachten ist das dramatische Element bei Tutilo's Freund Notker. 
Eine überraschende Verwendung des dramatischen Elementes in der Sequenz 'Quid 
tu virgo' werde ich später vorbringen; doch häufig sind die Fälle, wie in der Se- 
quenz auf Maria 'Gongaudent angelorum', deren erste Hälfte von Maria in der 
3. Person handelt, aber die zweite Hälfte sie direkt anspricht, oder wie in der Se- 
quenz auf einen Confessor 'Rex regum', deren erster Theil Gott anspricht, während 
der zweite von dem Confessor in der 3. Person spricht, der dritte aber ihn direkt 
mit 'Du' anredet. Und Wipo's Victimae paschali werden wir noch als ein Stück 
Drama finden. 

(Versus saeerdotales.) Ja, wir finden in St. Gallen schon vor dem Jahre 1000 
ein anderes kleines Drama in der Liturgie. In dem Antiphonar, welches Hartker 
dort vor dem Jahre 1000 geschrieben hat (Photographirt in der Paleographie musi- 
eale S^r. H, tome 1), finden sich S. 49 die 2 Verse: 

t^TSB^rogatio) Quid regina poli faciat nunc dissere nobis! 
"R^eaponaio) Nunc puerum Christum genuit gremioque locavit. 
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Jos. Mar. Thomasius l)emerkt in dem Abdruck dieser Handschrift (Opera, Romae 
1749, IV S. 187): Yersus, qnos Saeerdataks aliqoi appellant, post nocturna offioia 
priscus Bomanus ritus ignoravit, nedum praesentes hosce versiculos, quos soiolus 
quis huic loco attexuit. Daraus sehen wir zunächst, dass dieser tflchtige Kenner der 
alten liturgischen Handschriften diese Yerse nirgends sonst gefunden hat. Das kleine 
Drama war aber noch l&nger; denn unter den Nachträgen, welche eine Hand des 
13. Jahrhunderts auf 8. 7 — 10 jener Handschrift Hartker's geschrieben hat, steht 8. 8: 

Quid regina poli faciat nunc dissere nobis! 

Jam puerum Christum genuit gremioque locavit. 

Quem puerum genuit nobis gremioque locavit? 

Qui deus est et homo, processit yirginis alvo. 

Emmanuhel dictum laeti cognoscite natum. 
Da nicht einzusehen ist, weshalb Jemand die 3 letzten Yerse sollte lugedichtet 
haben, so dürfen wir diese Niederschrift als alte Tradition ansehen und die Ent- 
stehung dieses dramatischen Stückes Liturgie vor dem Jahre 1000 ansetzen^). Der 
eigenartige Dialog zwischen dem Priester am Altar und dem Chor, die versus 
sacerdotales, denen wir noch später begegnen werden, sind nach des Thomasius 
Zeugniss der älteren und der römischen Liturgie fremd. In 8t. Oallen sind sie in 
alter Zeit vorhanden. Aber diese versus sacerdotales fallen eben mit dem Dialog in 
den erwähnten Tropen zusammen, wie ja auch der Personenwechsel in der ältesten 
Zeit mit denselben Zeichen INTEB. und BBSP. oder BPD. bezeichnet wird. Zuerst 
sang der Geistliche am Altar zum Chor; dann bekamen die Yertreter des Chors und 
zuletzt der Yertreter des Geistlichen andere, charakteristische Tracht. Dem folgten 
Gesten, 8cenerie u. s. w. 

(Stil der Dramen.) Das geistliche Drama ist also geboren in 8t. Gallen 
und in einer Zeit, als Deutschland und Frankreich bereits politisch ätark geschieden 
waren und als es in Deutschland bereits eine kräftige und selbständige Literatur in 
lateinischer und in deutscher 8prache gab. Wichtig ist dieser Ursprung nach 

1) S. 49 und 54 der Handschrift (bei Thomasius IV 186 und 188; vgL S. 40 und 321) stehen 
die germanisch klingenden Hexameter: 

Oontinet in gremio coelum terramque regentem 
virgo dei genitrix; proceres comitantur heriles, 
per quos orbis ovans Christo sub principe poUet 
Dann folgen als Versus die 2 Hexameter (S. 49, im Druck S. 186): 
Matemis vehitur qui matrem Texerat ulnis, 
bis seni comites quem stipant agmine fido. 
Hartker S. 53 (Thomasius IV S. 188; vgl. S. 40) stehen die 2 Distichen: 
Virgo dei genitrix, quem totus non capit orbis, in tua se clausit viscera factus homo. 
Vera fides: genitus purgayit crimina mundi et tibi virginitas inyiolata manet. 

Diese Weihnachtsverse sind also viel älter als sie nach den Angaben bei CheTalier, Repeii. 
hymnoL, erscheinen. Weihnachtsverse müssen auch stecken in der Antiphone bei Hartker S. 50 
(Thomasius IV 187; vgl. S. 41): 

genuit puerpera regem cui nomen aetemum 

et gaudium matris habens cum virginitatis pudere 

nee primam similem visa est nee habere secundam. 
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einer Seite, die uns hier besonders angeht. Gröber, Französische Literatur § 30 
(Omndriss 11 1 S. 478) bespricht ^das Uteste geistliche Spiel Sponsns mit franzö- 
sischem neben lateinischem Text' und bemerkt ^der Ausdruck ist $ehr kurzy wie in 
den alten lateinischen geistlichen Dramen und den französischen lyrischen Texten 
des Zeitraums 1050—1150 überhaupt\ Nach meinem ürtheil ist der Ausdruck der 
ältesten lateinischen Spiele nicht ^kurz', sondern ziemlich hochtrabend; man ver- 
gleiche nur die alte Form der Weihnachtsspiele, in denen uns wohl das Uteste 
geistliche Spiel vorliegt. Dagegen jene Spiele, welche nur aus wirklichen Stellen 
der Yulgata zusammengesetzt sind, wie hier das Passions- und Emausspiel (Taf. 5 — 7, 
12/18), sind alle spät und widersprechen dem Stil des alten Dramas Dieser Stil 
entspricht dem Wesen des Tropus, in welchem schöner Ausdruck die Hauptsache 
war, wie Gautier S. 73 mit Recht sagt 4es Tropes ont äte alors, par certains cötäs, 
ce que nous q>pellerions aujourd'hui des exercices de rh^torique'. Und die, wohl 
ältere, Schwester des Tropus, Notker's Sequenz, würdigt man nicht richtig, wenn man 
die hohe rhetorische Ausdrucksweise nicht berücksichtigt. Dieselbe feierliche Aus- 
drucksweise charakterisirt das älteste griechische Drama, dieselbe die spanischen 
Autos. Später geht der uniforme feierliche Ausdruck verloren, dafür tritt ein die 
lebenswahre Unterscheidung der Personen durch verschiedene Ausdrucksweise. 

(Musik im Drama.) Das geistliche Schauspiel ist eine Erweiterung des ge- 

sungenen Tropus: wie dieser, so wird auch das lateinische Schauspiel stets gesungen. 
Gröber (Grundriss IIl S. 712 = Französ. Liter. § 129) sagt 'Im lateinischen Drama 
des 12. Jahrhunderts begegnen neben durchkomponirten gereimten Weihnachts- und 
Auferstehungsspielen auch Prophetendramen und melodienlose geistliche Stücke 
mit französischen Refrains, wie die Danieldramen und des Hilarius Auf erweckung 
des Lazarus': aber gerade das Danieldrama von Beauvais ist vollständig durch- 
komponirt und zuerst von Danjou und dann von Goussemaker als merkwürdiges 
Denkmal der Musik veröffentlicht worden; dasselbe ist selbstverständlich für den 
merkwürdigen Abklatsch desselben, welchen Hilarius angefertigt hat. Mögen die 
Handsohrifiten Neumen oder Noten überliefern oder nicht, die ganze mittellateinische 
lyrische und dramatische Dichtung ist stets ihrem Ursprünge treu geblieben, d. h. 
sie ist gesungen worden und die dichterischen und musikalischen Formen waren 
ebenso wichtig wie die Gedanken. Das mit Bibelstellen zusammengesetzte Emaus- 
spiel (Tafel 12 und 13) ist vollständig mit Neumen versehen, und so müssen wir 
dasselbe annehmen für das Passionsspiel (Tafel 5 — 7). Noch in dem 1501 auf- 
geführten deutschen Passionsspiel von Alsfeld (Y. 7137) sieht der Teufel zum HOllen- 
fenster heraus und sagt zu Christus ^sub accentu prophecie: Quare rubrum est ergo 
indumentum tuum et vestimenta tua sicut calcantium in torculari?' (Jesaias 63, 2), 
darauf antwortet Christus wiederum ^sub accentu prophecie^ Torcular calcavi solus, 
de gentibus non erat vir mecum. 

Der Tropus war aufgewachsen mitten in der Liturgie, besonders in der Nähe 
der Antiphonen und wetteifernd mit der älteren Schwester der SeqnMi. Mit diesen 
Jugendfreunden blieb auch das geistliche Spiel stets in enger Verbindung, und in 
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allen geistlichen Spielen werden sehr oft Antiphonen gesungen, die als allbekannt, 
wie in den liturgischen Büchern, nur mit den Anfangsworten citirt werden; dann 
aber werden, was man nicht immer erkannt hat, kleine oder grosse Stücke von Se- 
quenzen benützt. So kam es, dass man später auch in den halbgeistlichen und in 
den weltlichen Stücken ohne Bedenken bekannte Hymnen oder Volkslieder einlegte; 
durch Shakespeare's Vermittlung ist dies zu uns gekommen. Wir werden im Ver- 
lauf dieser Untersuchung öfter auf jenen Gebrauch zurückkommen. 

Die beiden Geschwister, Sequenz und Tropus, wurden im 10. Jahrhundert 
auch ausserhalb St. Gallons bekannt und sehr beliebt. Das bezeugen die schönen 
alten Handschriften der bairischen und österreichischen Bibliotheken. Andererseits 
wurden sie in Limoges im Kloster des hl. Martisd mit Begeisterung aufgenommen; 
hier in der Mitte zwischen Provence und Nordfrankreich wurden besonders im 
11. Jahrhundert Tropen und Sequenzen mit Vorliebe gesungen und viele neuen 
gedichtet und componirt. Das ist für die Literaturgeschichte Frankreichs eine sehr 
wichtige Thatsache. 

(WeUmaclltsspieL) Von den geistlichen Schauspielen tritt uns im 11. Jahr- 
hundert zuerst entgegen das Weihnachtsspiel; denn, wie ich glaube, ist dieses 
weit älter als das Osterspiel, während man gewöhnlich das Gegentheil annimmt. 
Das ganze Weihnachtsspiel umfasst die Hirtenscene, die 3 Weisen und Herodes und 
den Eindermord, oder, wie Gerhoh von Reichersberg um 1160 schrieb ^ exhibent 
imaginaliter et salvatoris infantiae cunabula, parvuli vagitum, puerperae virginis 
matronalem habitum, stellam quasi sidus flammigerum, infantum necem, matemum 
Racheiis ploratum. Wir haben nun in den Handschriften einerseits grössere Spiele, 

in welchen diese Stoffe alle oder fast alle hinter einander dargestellt werden, ander- 
seits kleine, in welchen je einer dieser Stoffe behandelt wird. Man sollte nun 
meinen, diese einzelnen Feiern^ also das Officium pastorum, das Officium stellae oder 
magorum, endlich das Officium infantium oder der Ordo Racheiis, seien zuerst 
einzeln ausgedichtet worden und dann erst sei aus ihnen das ganze grosse Spiel 
zusammengefügt worden. Ein solcher selbstständiger Versuch zu einem einzelnen 

Officium scheint das bei du Meril S. 151 gedruckte Stück aus Limoges zu sein, das 
von allen andern weit abweicht; aber eigentlich ist es nur eine Erzählung in 
3x3 Fünfzehnsilbem (mit reinen zweisilbigen Reimen, also nach 1100), dann folgt 
die Antiphone 'Magi videntes stellam dixerunt ad invicem: Hoc Signum . . et myrram^ 
(Hartker's Antiphonar S. 76), hierauf die bekannte sapphische Strophe 'Nuntium 
vobis', und eine andere Antiphone ^In Bethleem natus est rex coelorum' macht 
den Schluss; es ist fast naiv, wie die Erzählung dramatisch missbraucht und aus 

triplex est oblatio Aunmi primo, thus secundo, myrrham dante tertio 

gemacht ist: triplex est oblatio. 

Primus dicü elevando scyphum: Aurum primo. 
Deinde secundus dicit: Thus secundo. 

Item terUua: Myrrham dante tertio. 
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Aber ein umstand zwang fast, ein Geaammtspiel zn schaffen; das ist die sonder- 
bare Folge der Feste: 25. Dez. Weihnacht, 28. Dez. Kindermord und 6. Januar 
das Auftreten der drei Könige, welches doch die Ursache des Kindermordes ist, ihm 
also Torangehen sollte. Hatte man ein Spiel, wo in natürlicher Folge die Hirten 
und dann die Weisen auftraten und der Kindermord schloss, so war Alles im Reinen, 
und dies Spiel konnte in der ganzen Festzeit Ton Weihnachten bis Epiphanie, 
besonders aber an jedem der 3 grossen Feste: Weihnacht, Unschuldige Kinder, Drei- 
könige, ohne Unklarheiten zu erregen, aufgeführt werden. Schon das um das 
Jahr 1000 geschriebene herrliche Graduale aus Prüm fasst in der Praefatio an der 
Octay des Weihnachtsfestes (Reiners, Tropen-Gesänge S. 62) den Cyclus so zusammen 
^coeli locuti sunt, angeli gratulati, pastores laetati, magi mutati (munerati oder 
mirati? vgl. Du Mirü S. 163 reges admirantes redeunt), reges (d, h. Herodes) turbati, 
parvuli gloriosa passione coronati'. 

Diese Zusammenfassung hatte eine wichtige Folge. Nach dem Bericht des Lucas 
finden die Hirten das eben geborene Kind in der Krippe; nach dem Bericht des 
Matthaeus finden die Weisen den Yor einiger Zeit geborenen Christus in einem Hause 
und Herodes lässt die Kinder bis zu 2 Jahre tödten, setzt also voraus, dass Jesus 
schon so alt sein könne; deshalb wird von yielen Künstlern bei den Ehrten das 
Kind in der Wiege und im Stall, bei den Weisen aber auf Marias Schooss und in 
einem Wohngemach dargestellt. Für das zusammenfassende Schauspiel musste der 
eyangelische Bericht umgeändert werden, die Weisen Qiussten unmittelbar nach den 
Hirten zu Christus kommen und das Kind noch eben da finden, wo es die Hirten 
gelassen hatten, nämlich in der Krippe des Stalles. Das ist auch in dem grossen 
Spiele geschehen, und zwar mit der feinen Wendung, dass die Weisen, welche nach 
der langen Verhandlung mit Herodes, Tom Stern geleitet, dem Orte, wo Christus liegt, 
sich nähern, den Hirten begegnen, welche Ton Christus her kommen, und dass sie 
diese fragen: Pastores, dicite, quidnam vidistis? Diese antworten den Weisen: 
Infantem yidimus pannis inyolutum. So sind das Hirten- und das Dreikönigsspiel in 
sehr geschickter Weise in einander yerschlungen. Dieser dramaturgische Kunstgriff 
hat die Handlung für jene Gemälde und Reliefs geschaffen, wo die Hirten eben 
Christus anbeten, im Hintergrund aber die drei Könige mit ihrem Gefolge heran- 
ziehen, und für jene^ wo die drei Könige Christo die Gaben darbringen, draussen 
aber die Hirten nach Hause abziehen. 

Geschickt ist auch die Weise, wie der Dichter diese wichtigen Worte und viel- 
leicht den ganzen Kunstgriff von anderswo entlehnt hat. Hartker giebt unter den 
Antiphonen für Weihnachten, wo tou den 3 Königen noch nicht die Rede ist, S. 46 
hinter einander und S. 50 und 51 etwas getrennt die 2 Antiphonen: 

Quem vidistis, pastores, dicite! adnuntiate nobis^ in terris quis apparuit? 

Natum yidimus in choro angelorum salvatorem dominum (vgl Lucas H 11 u. 13). 
Pastores, dicite, quidnam vidistis et adnuntiate Christi nativitatem! 

Infantem vidimus pannis involutum et choros angelorum laudantes salvatorem 

(vgl. Lucas H 12 u. 13). 
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Gewöhnlich schliesst die Antwort auch der 1. Antiphone: Natum yidimos et 
choroB angelomm collaudantes dominum (Tgl. Jos. Mar. Thomasius, Opera lY 88 u. 41). 
Das sind sicher dramatische Antiphonen, genau gebildet wie die obigen versus sacer- 
dotales (S. 35) und schon als solche wichtig fOr die Anfänge des geistlichen Dramas; 
anlehnend an Lucas 11 18 'omnes, qui audierunt, mirati sunt et de his^ quae dicta 
erant a pastoribus ad ipsos' wird vom Geistlichen an den Chor (» Pastores) die Frage 
gerichtet und von diesem beantwortet. Anders kann man die Scene nicht auffassen, 
und ebenso ist sie noch in der Liturgie Ton Ronen (Gktst^, les drames lit. de Ronen 
S. 25 — 32): nach dem Hirtenspiel Hncipiatur missa' (S. 28), dann S. 31 ^ita missa . . 
archiepiscopus yel alius sacerdos (ad altare) yersus ad pastores dicat Quem vidutia . . 
apparuü. Pastores respondeant Natum vidmua , . eoUaudantei dominum. Allebria 
aUeluia et totam antiphonam finiant; dann wurden in Ronen auch die andern Anti- 
phonen gesungen, welche bei Hartker S. 50 folgen. Auch im Freisinger Ordo 
Racheiis wird am Schluss der Eßrtenscene, also zu den heimkehrenden Hirten gesagt: 
Chorus dicatFaBix>re9 dicite, quid nam vidistis? Respondeant pastores hdmiiem yidimus 
pannis involutum. Auch hier stellt noch der Chor die Frage. Nur wenig yarürt 
war die Scene im 12. Jahrhundert in der Kathedrale in Laon (Biblioth^que liturg. YI 
S. 48): cantor et succentor, capis albis induti stantes in ostio chori, subdiaoonis et 
clericulis de foris astantibus dicunt Pastores dicite; clericuli stantes a foris respöndent 
Infantem vidi$nus; hierzu bemerkt der Herausgeber, Ul. Cheyalier, c^hwme analogue 
ä eeüe, qui se fait encore le dimanehe des Rameava, Mehr liturgisch blieb die Scene 
in Reims; vgl. Bibliot^que lit. YH 103. Also in der alten Liturgie war bei 

diesen Antiphonen von den drei Königen keine Rede, sondern der Geistliche am 
Altar stellte die Frage; nur der sehr glückliche Einfall unseres Dramaturgen lässt 
die drei Könige den Hirten begegnen und benützt dabei die eine dieser Antiphonen 
zu Frag und Antwort, doch wohl, wie der Ordo Raehelis zeigt, mit Weglassung der 
unpassenden Schlüsse ^et adnuntiate Christi nativitatem' und ^et choros angelorum 
laudantes salvatorem^). 

Dies grosse Weflmaelitsspiel besteht aus etlichen Bibelstellen, aus vielen Anti- 
phonen, aus vielen Sätzen, die vom Dichter selbst herrühren, wie z. B. Tidimus, 



1} Dieser dramatische Kunstgriff veranlasste in Limoges einen andern. Dort war an Ostern 
ein Glanzpunkt der Gesang des oben (S. 33) besprochenen dramatischen Tropus 'Quem quae- 
ritis in sepulchro, Christicolae? Jesmn Nazarenmn crucifixum, o coelioolae. Non est 

hie, surrexit, sicut predixerat Ite, nuntiate quia surrexit de sepulchro. Surrexit' u.s. w.: so 

kam ein findiger Kopf auf den Einfall, an Weihnachten zwischen den Hirten, die zur Krippe wollen 
und der Umgebung Marias Frag und Antwort tauschen zu lassen und dazu Wörter der obigen 
Antiphone, aber in der Form des Ostertropus zu verwenden. Dies Stück ist aus der Handschrift 
von Limoges saec. XI— XH facsimilirt bei Gautier, Tropes S. 215; dieser Tropus und Kunstgriff 
wurde dann in ein Hirtenspiel aufgenommen in Ronen (s. Coussemaker, Drames S. 287, und den 
Paralleltext bei Ghwt6 S. 27): Quem queritis in presepe, pastores, dicite I "Bx^respondefU) 
Salvatorem Christum dominum, infantem pannis involutum, secundum sermonem angelicum. 
RpD Adest hie parvulus cum Maria matre sua, de qua vatidnando Isaias propheta 'Ecce virgo 
condpiet et pariet filium'; et nuntiantes dicite, quia natusest. So kreuzen sich die Fäden 

schon in diesen Zeiten I 
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domine, in prophetamm lineis, nasci Ohristum in Bethleem civitate, David propheta 
sie vaticinante', und endlich aus vielen Hexametern. Schon mit Hülfe der Antiphanen 
wird man einst, wenn deren Entstehung und Yorrath in den einzelnen Gegenden 
genauer wird festgestellt sein, den Ort der Entstehung manches Spieles genauer 
bestimmen können; mir scheint es, dass alle Antiphonen des alten Weihnachtsspiels 
sich schon in Hartkers Antiphonar finden. Wichtiger ist die Anwendung der 

Hexameter für Theile des Dialogs. Ich habe oben schon auf solche Hexameter in der 
Weihnachtsliturgie aufmerksam gemacht; aber sie waren im 10. und 11. Jahrhundert 
überhaupt in der Liturgie sehr beliebt; vgl. Gautier Tropes S. 22 (auch 259 ffl.), 
dann Reiners, welcher aus den Liturgien von Prüm und Echtemach (lO. und 11. Jahr- 
hundert) sehr viele Hexameter und Distichen gedruckt hat^ z. Th. ohne sie als 
solche zu erkennen. Wie diese Anwendung des Hexameters der Gewohnheit der 
damaligen liturgischen Dichter entspricht, so entspricht auch die Anwendung des 
Reims dem 11. Jahrhundert: bald fehlt der Reim, bald ist er da, belegt aber dann 
nur die letzte Silbe. 

Die Urform dieses Weihnachtsspieles wieder herzustellen, wird bei der Mangel- 
haftigkeit des Materials jetzt noch nicht möglich sein. Denn fast jeder Bearbeiter lässt 
weg und setzt zu und ändert ab; besonders Hexameter machte man so gern, dass die 
vorliegenden oft wieder umgearbeitet, ja dass z. B. in dem Spiele von Bilsen sogar 
die Spielanweisungen in Hexameter gebracht wurden'/). Dennoch lässt sich die 
Heimath des Spieles bestimmen. Wir haben in Frankreich bis jetzt 4 grössere 
Texte, welche alle aus Nordfrankreich stammen: den noch nicht gedruckten Text in 
Montpellier; den aus Bilsen stammenden und zweimal ungenügend gedruckten 
Text, dessen Handschrift ich mit vielen Mühen bei den BoUandisten in Brüssel 
wieder aufgespürt habe; den in Saint-Benoit-sur-Loire verfassten, jetzt in Orleans 
aufbewahrten und von Du M^ril S. 162 und von Coussemaker, Drames 8. 143, gedruckten 
Text; den von Ulysse Chevalier in Bibliothfeque liturgique Bd. VI gedruckten Text 
von Laon; dann den kleineren Text von Compiegne (gedruckt bei K. A. M. Hart- 
mann, das altspanische Dreikönigsspiel S. 43), welcher Text, wie der von Laon, die 
Hirten weglässt und fast ein Auszug aus dem von Laon ist. Li Deutschland haben 

wir den vollständigen Text aus Preisingen, den allerdings Du M^ril (S. 156) und 
Weinhold, Weihnachtsspiele S. 56, beide so schlecht gedruckt haben, dass man meint, 
man habe bei ihnen zwei verschiedene Spiele vor Augen; dann drei Bruchstücke des 
12. Jahrhunderts aus Süddeutschland^ von denen das Einsiedler gedruckt ist; hierzu 
kann das kleinere Spiel aus Strassburg genommen werden, das C. Lange in der 
Zeitschrift für Deutsches Alterthum 32 S. 412 gedruckt hat; endlich die benedict- 
b eurer Umarbeitung des alten Weihnachtsspieles (Oarmina Burana no. 202). 

Li allen Texten, ausser Compiegne und Laon, welche die Hirten überhaupt 



1) Aehnlich zu fassen sind wohl in dem Tropar aus Echtemach (Paris 10510 f. 5) die Verse 
bei Reiners S. 51 : 

Inter latrantum turbarum saxea corda bellator fortis sie ait ore pio. Dann 

Psallite, quid cemens Christum deposcit ab illo. 

Meyer, Fragmenta Bnrana. 6 
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weglassen, gehen die Weisen Yon Herodes zur Ejrippe und fragen die Yon der Krippe 
kommenden Hirten: Tastores dicite, quidnam yidistis'; diese antworten: Infantem 
yidimus pannis involutum. Diesem Antiphonentext (s. Hartker's Antiphonar S. 51) 
geht in Freising voran, folgt in dem Einsiedler und in einem andern Bruchstück 
die überall sich findende Formel ^Ecce Stella, in Oriente previsa, iterum precedit nos 
lucida'. So in Deutschland. Dagegen in den Texten in Montpellier und in Orleans 
geht die Formel 'ecce Stella . . lucida' der Antiphone Tastores dicite' und 'Infantem 
vidimus' voran; dann aber, auf dem Weiterwege von den Hirten zur Krippe, singen 
die Weisen ein längeres Lied: 'Quem non prevalent', dessen 5. — 7. Zeile so lauten: 

5. Sed oritur Stella lucida prebitura domino obsequia, 

6. Quem Balaam ex Judaica oriturum dixerat prosapia. 

7. Hec nostrorum oculos fulgurante lumine prestrinxit providos 

8. atque ipsos previa ducens ad cunabula perduxit vilia. 

In der vorletzten Zeile hat Orleans 'lucida' statt 'providos' und in der letzten 
'et nos ipsos provide d. ad c. resplendens fulgida'. Diese 8 Yersikel sind aber 

nichts Anderes als eine Sequenz Quem non praevalent, welche bei Kehrein no. 29 
gedruckt ist; doch heisst es dort Z. 6 quam . . orituram, Z. 7 Haec magorum!, 
Z. 8 previa ad Christi cunabula perduxit lucida: Z. 7 und 8 sind also bei der 
Herübemahme in das Weihnachtsspiel abgeändert worden, damit sie in den Mund 
der Weisen passten. Dagegen in den Spielen von Compiegne und Laon fehlt die 
Begegnung mit den Hirten und steht nur: 

Ecce Stella, ecce Stella et eoce Stella in Oriente previsa 
iterum precedit nos lucida, lucida, lucida. 

(6) Quam Balaam ex Judaica orituram diaerat prasapidy 

(7) que nostrorum oculos fulgwranti lumine perstrinait pavidoSy lucida, lucida, lucida. 

ipsam simul congrediendo sectantes non relinquamus ultra, 

(8) donec nos perducat ad cunabula. 

Im Bilsener Spiel steht die Antiphone der Ehrten und der Weisen 'Pastores 
dicite' und 'Infantem'; nach der Antiphone folgt die Krippenscene mit einer Obstetrix; 
aber vorher steht, ähnlich wie in Laon-Oompiegne: 

Ecce Stella, ecce Stella in Oriente previsa 
(6) quam Balaam ea Judaica orituram predixerat prosapia ^ iteru|n precedet nos 

lucida. Non relinquamus ultra, 

(8) donec nos perducat ad cunabula^). 

1) Welche Lust diese französischen Gelehrten hatten, die ihnen vorliegenden Verse zu ver- 
ändern, mögen einige Stellen dieses Weihnachtsspiels zeigen. Weit verbreitet ist der Formelvers 
des Boten: 

Regia vos mandata vocant, non segniter ite. 
Statt dessen hat das Spiel aus Nevers, 12. Jahrh. (Romania IV S. 3) : 
Rex mandat vobis, omnis quem terra tremiscit, 
protinus ut gressum vestnun dirigatis ad ipsiun. 

(Fortsetzung der Note auf S. 43.) 
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Endlich in dem Officium stellae aus Ronen bei Coussemaker, Drames S. 243, 
singen die Weisen, ehe sie zur Krippe kommen (vgl. DuMeril, Origines 8. 155, und 
Gaste, les drames lit. de Ronen S. 50): 

Ecce Stella in Oriente previsa iterum precedit nos lucida. 
Hec, inquam, Stella natum demonstrat, de quo Balaam cecinerat: 
Orieiur steUa ex Jacob et exurget homo de Iwdhel et confringet omnes dtices 
alienigenarvm et erit omni» terra possessio eine. 

Um die Erörterung mit dem letzten Stücke zu beginnen, so enthält der Text in 
Ronen eine alte Antiphone, die schon in Hartker's Antiphonar S. 34 steht und 
gebildet ist nach Numeri 24,17 Orietur Stella ex Jacob et consurget virga de Israel et 
percutiet duces Moab yastabitque omnes filios Seth. Der Text von Ronen gehört aber 
doch zu den Texten yon Compiegne-Laon undBilsen; denn der Satz des Spieltextes 
'ecce Stella . . lucida^ ist in derselben Weise mit der Prophezeiung des Balaam Ter- 
quiekt. Der Umarbeiter in Ronen kam wahrscheinlich mit der Melodie der 
abgerissenen Sequenzstücke nicht ins Reine und hielt es für besser, statt dieser 
unordentlichen Fetzen die alte und wohlbekannte Antiphone desselben Inhalts 'Orietur . . 
possessio eius^ zu setzen; zur Einschiebung benutzte er dann die weit verbreitete 
Formel des Spiels 'Illum natum esse didicimus in Oriente Stella monstrante'. 

Also steht das grosse Sequenzenstück in den Texten von Montpellier und Orleans^ 
kleinere Theile dieses Stückes stehen an einer anderen Stelle in den Texten von 
Compiegne, Laon, Bilsen (und Ronen). Die Sequenz selbst, aus welcher das Stück 
genonmien ist, findet sich fast nicht in den zahlreichen deutschen Sequentiaren. In 
den deutschen Texten des Weihnachtsspieles findet sich aber keine Spur dieses 
Sequenzstückes. Wenn aber der Text dieses Weihnachtsspieles aus Frankreich nach 
Deutschland gebracht worden wäre, wie wären die Deutschen, welche Sequenzen und 
so wohlklingende Worte liebten, dazu gekommen, gerade hier diese wohlklingenden 
Textstücke wegzulassen? Yielmehr ist offenbar das grosse Weihnachtsspiel in 
Deutschland im 11. Jahrhundert entstanden, in einer Fassung^ welche uns freilich 

Dagegen das Spiel von Compiegne noch höflicher: 
Reges eximii, prestante decore verendi, 

rex petit ad sese (placeant mandata) venire. 
Dann hat das Spiel aus Freisingen (und ähnlich das in Orleans): 
Quae rerum novitas aut quae vos causa subegit 
ignotas temptare vias? (quo tenditis ergo?) 
qui genus? unde domo? pacemne huc fertis an arma? 
Dafür haben (2) Montpellier und (3) Laon: 

(2) Quae sit causa viae, qui vos aut unde Tenitis? Dicite. 

(3) Qui vos? quid queritis? vel quo iam tendere vultis? 

Das war wieder einem französischen Abschreiber des 11. Jahrhunderts nicht gut genug (vgl. 
Delisle, Biblioth^que de T^cole des chartes 34, S. 657); er hat diese und benachbarte Verse 
umgearbeitet und diese Umarbeitungen sind dann in das Spiel von Compiegne und in das grosse 
Sammelsurium in Orleans aufgenommen worden: 

Principis edictu, reges, prescire venimus. 

quo sit directus hie vester et unde profectus. 
Das ist nur eine kleine Probe! 
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in der Preisinger Handschrift schon etwas entstellt vorliegt. Der Text wurde dann 
in einer Zeit^ als Frankreich nfoch für deutsche Geistesproducte empf&nglich war, 
nach Nordfrankreich gebrächt und da unter Anderm mit der Sequenz 'Quem non 
prevalent'*) ausstaffirt und dann dort yerbreitet. Auch dabei wurde der Text viel- 
fach verschönert, verkürzt, ja sogar hier und da in einzelne Officia zerschnitten. 

(Eindermord und BacheL) Das Weihnachtsspiel in Orleans schliesst 

(DuMeril S. 171) schon mit dem Heimzug der Weisen, da sein Compilator für den 
Kindermord mit der Kachelscene ein besonderes Spiel hatte (Du Meril S. 175, Cousse- 
maker S. 166). Diesem letztem parallel ist der Ordo Racheiis der Freisinger Hand- 
schrift 6264 (12. Jahrb.; bei DuM^rU S. 171 und bei Weinhold S. 62). Alle übrigen 
Weihnachtsspiele schildern wenigstens noch den Eindermord und fast alle mit 
denselben bekannten Sätzen; doch brechen mehrere in der Scene ab, wie das Spiel 
in Montpellier, welches sonst einen auffallenden Zusatz enthält, eine Berathung des 
Herodes mit seinem Sohn in 16 steigenden Siebensilbem, welche der Compilator des 
Spiels von Orleans in die erste Berathung des Herodes hinaufgeschoben hat. Diese 
Eindermordscene schliesst in den Spielen von Einsiedeln, Laon und Compiegne mit 
dem Hexameter ^Indolis eximie pueros fac ense perire'; diese Ueberoinstimmung der 
französischen Spiele und des deutschen beweist die Ursprünglichkeit der Lesart 
4ndolis eximie'; unrichtig sind also die Anfänge in der Freisinger Rachel ^aetatis 
bimae' und im Preisinger Weihnachtsspiel 'armiger o prime'; Orleans hat wie 
gewöhnlich compilirt 'armiger eximie'. 

Die Eindermordscene scheint überall durch einen Processionsgesang abgeschlossen 
worden zu sein, welcher zugleich das Freisinger Weihnachtsspiel beschliesst. Für 
das Folgende ist die dreisätzige Antiphone (in Hartker's Antiphonar S. 65) wichtig: 
Sub altare dei audivi voces occisorum dicentium: Quare non defendis sanguinem 
nostrum. Et acceperunt divinum reponsum: Adhuc sustinete modicum tempus, donec 
impleatur numerus fratrum vestrorum. 

Für die Kachelscene kommen in Betracht die Kachelspiele von Freisingen und 
Orleans, die Fortsetzung des Spiels von Laon und die Lamentatio Kachel aus Limoges, 
für welche Gautier's Druck (Tropes S. 168) besser ist als Coussemaker's Facsimile 
(Histoire de THarm. 128 pl. 12); das Benediktbeurer Spiel enthält nur eine Elage der 
Kachel. Merkwürdig ist das Freisinger Kachelspiel. Die Eindermordscene ist ganz 
in Versen mit reinen zweisilbigen Keimen geschrieben, hauptsächlich in Hexametern, 
doch dazwischen in künstlichen rythmischen Zeilen. Die Kachelscene ist nach 
der Stelle des Matthaeus H 18 'vox in Kama audita est, ploratus et ululatus multus: 
Kachel plorans filios suos, et noluit consolari, quia non sunt', welche Stelle ja die 
ganze Scene veranlasst hat, in 2 Theile geschieden: Elage und Trost. In dem 
Freisinger Spiel klagt zuerst Kachel in 11 Leoninem, die ebenso reine zweisilbige 
Keime haben wie die vorangehenden. Dann folgt ein Zwiegespräch zwischen Kachel 
und einer Consolatrix, aber in welcher Form! Notker wollte einst eine Sequenz 

1) In dem reichen Sequenzenbestand in Limoges findet diese Sequenz sich nicht. 
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dichten, welche am Festtage jedes beliebigen Märtyrers gesungen werden könne, und 
kam auf den Einfall, die einzelnen Sätze der Sequenz ^) ein Zwiegespräch bilden zu 
lassen zwischen der um diesen Märtyrer trauernden Rachel, d. h. der christlichen 
Gemeinde*), und Trösterinnen, welche die Sequenz beschliessen mit der Frage: 
Numquid flendus est iste, qui regnum possedit caeleste, quique prece frequenti miseris 
fratribus apud deum auxiliatur? Wenn auch einzelne Wendungen der Sequenz der 
Situation der jüdisch-altchristlichen Rachel des Dramas nicht ganz entsprechen, so 
war es doch ein feiner und geschickter Gedanke unseres Dramaturgen, hier diese 
berühmte Sequenz Notker's zu verwenden. 

Sollte wohl ein Franzose des 12. Jahrhunderts noch auf diesen Gedanken gekonmien 
sein, eine Sequenz Notker's so zu verwenden? Das ist sehr unwahrscheinlich. Wie 
ein solcher es machte, das können wir an dem Spiel in Laon (Biblioth^que litur- 
gique VI) sehen. Da wird die Klage gegeben durch 4 Zeilen 'O dulces . . lactis 
äumina' : das aber ist Vers 20 und 21 der Sequenz 'Celsa pueri' (bei Eehrein no. 348), 
also einer Sequenz, die mit Deutschland nichts zu thun hat. Die Tröstung besteht 
auch im Laoner Spiel aus einem Disdog der Consolatrix und Rachel: allein die erste 
Hälfte dieses Dialogs besteht aus 11 zweisilbig gereimten Leoninem, die aber mit 
den klagenden Leoninem des Freisinger Spieles nichts zu thun haben; die 2. Hälfte 
der Trostscene besteht aus dem Fünfzehnsilber 'In dolorem est conversum quod 
habebam gaudium\ dessen Quelle ich noch nicht nachweisen kann, dann aus den 
Sätzen ^Quam beata . . pignora' und 'Planctus matrum . . pre tristitia': der erste 
Satz ist Vers 18 und 19 derselben Sequenz 'Celsa pueri', der 2. Satz ist Vers 6 und 7 
der Sequenz 'Misit Herodes' (Kehrein 347), welche zwar sich auch in dem jungen 
Sammelcodex Brander's in St. Gallen findet, aber nach dem ürtheil P. v. Winter- 
feld's ebenfalls sicher nicht deutsch ist. Mit dem Hexameter '£n dolor est: nolo 
consolari quia non sunt' (s. oben Matth. E 18) schliesst das Spiel in Laon. Wo also 
im Freisinger Rachelspiel Leoniner stehen, steht im Laoner Spiel ein einheimisches 
Sequenzenstück, wo im Freisinger Spiel Notker's Sequenz steht, stehen im Laoner 
Spiel Leoniner oder einheimische Sequenzenstücke. Aber doch hat der Mann einen 
dem Freisinger ähnlichen Text vor Augen gehabt; sagt Notker *quid tu virgo maier 



1) Diese Sequenz 'Quid to virgo' hat P. v. Winterfeld in den N. Jahrbüchern f. kl. Philo- 
logie V 1900 S. 382 als Muster der Notker'schen Sequenzen gedruckt, übersetzt und zergliedert. 

2) So gewinne ich ein Verständniss für das schöne, aber leider unvollständige und räthsel- 
hafte (Jedicht der Cambridger Lieder Tulsat astra planctu magno Rachel plorans pignora' 
(Jaffe no. 20). Wie bei Notker *virgo und mater', so wird hier die Rachel = Kirche oder Christen- 
heit 'virgo und uxor' genannt. Sie hat viele bösen Blinder (Notker stoUdis fratribus quos multos 
extuli); diese sind von der Weltlust und Sünde (= Rachels triefäugiger Schwester Lea) verführt 
und getödtet; deshalb trauert Rachel: Strophe 1. Doch für ihre frommen Kinder (= gläubigen 
Christen) sorgt sie unablässig und überall als treue Gemahlin Christi: Strophe 2. Die ver- 
stümmelte 3. Strophe schilderte wahrscheinlich ihre Schönheit und ihr Verhältniss zu Christus, 
dem göttlichen Gemahl. Zu dieser Allegorie vgl. noch die Sequenz (de sanctis Innocentibus) 
^Misit Herodes' bei Kehrein no. 347 : V. 7 Adhuc Herodes saevit et adhuc mater plangit pignora 
8 daemon hoc ipsum facit, quotiens nostra frangit pectora. 9 Adhuc nos plangit ecclesia nee 
habet terminum lacrima: 10 quando nos superant vitia, nostra sie moritur anima. 



— 46 — 

ploras Rachel formosa', so dichtet der Franzose 'noli f>vrgo Rachel, noli dulcissima 
mafei''; mahnt Notker die Rachel 'terge mater fluentes oculos', so der Franzose 'ast 
oculos flentes, lacrimas quoque terge fluentes\ Der Mann in Laon hat sdso den ihm vor- 
liegenden Text umdichten wollen, wie Hilarius den Daniel von Beanvais oder das 
Weihnachtsspiel der Carmina Barana no. 202 den alten Text. 

Der Text von Orleans (d. h. von Saint-Benoit-sur-Loire) bewährt sich auch lüer 
als Compilation. Die Klage ist durch 4 — 5 Leoniner des Freisinger Spieles gebildet; 
zur Tröstung sind zunächst 9 Leoniner aus der Trostscene von Laon und 2 aus der 
Freisinger Klagescene verwendet, dann aber folgt die ganze Sequenz Notker's. Deutlicher 
kann das Arbeiten dieses Compilators in Saint-Benoit-sur-Loire nicht gekennzeichnet 
werden! Dennoch kommen wir mit dieser Compilation vielleicht weiter. Von der 

ganzen reichen und kunstvollen Ausgestaltung der Hirten- und der Kindermordscene 
ist aus dem Freisinger Spiel in das Spiel von Orleans nichts übergegangen, freilich 
auch in andern Spielen findet sich keine andere Spur davon als in dem Benedikt- 
beurer Spiel die 2 Hexameter der Maria 'Omnia dura pati . . comes esto'; nur die 
Trostscene des Freisinger Textes findet sich ganz in dem Spiel von Orleans wieder. 
Dann folgen in Orleans noch mehrere Scenen: zunächst klagt Rachel noch einmal 
mit der Antiphone 'anxiatus' (Hartker S. 220) und wird weggeführt; die Engel singen 
die Antiphone ^sinite parvulos' (s. Hartker S. 68 und den Schluss des Spiels von 
Compiegne); darauf stehen die gemordeten Kinder auf und ziehen unter dem Gesänge 
'O Christo quantum . . miseris' in den Chor; endlich wird Joseph in Egypten vom 
Engel zur Heimkehr gemahnt mit Worten, deren Anfang der Antiphone 'Joseph fili' 
(bei Hartker S. 43) nachgebildet ist, und singt auf dem Heimweg die Antiphone 
'Gaude Maria virgo' (Hartker S. 117). Der Schluss des Freisinger Rachelspiels 

muss unvollständig sein. Denn im Anfange jenes Spiels wird Joseph mit Maria 
nach Egypten geschickt: von einer Heimkehr hören wir nichts; im Laufe des Stückes 
werden die Kinder gemordet: rechter Trost dafür wird nicht geboten, geschweige 
dass der Mord gerächt wird oder dass die parvuli gloriosa morte coronati erscheinen. 
All das, was dem Freisinger Text am Schlüsse fehlt, giebt der Text von Orleans. 
Als unverständlich bezeichnet DuMeril im Spiel von Orleans den Gesang der auf- 
erstandenen und in den Chor ziehenden Knaben: 

O Christo, quantum patri exercitum 

invenis doctus ad bella maxima 
Populis predicans coUigis umbras 

suggens cum tantum miseris. 

Diese sinnlosen Wörter sind verderbt aus: 

O Christo! quantum patri exercitum 
iuvenis doctus ad bella maxima 

populis praedicans coUigis sugens cum tantum miseris; 

dieser Versikel aber ist genommen aus Notker's Sequenz auf die Epiphanie *Festa 
Christi' (Kehrein no. 24 S. 88 V. 9). Der Compilator oder der Abschreiber dieses Spiels 
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in Orleans hat selbst den Text Notker's nicht mehr erkannt: uns beweist diese Ver- 
wendung zweier Sequenzen Notker's, dass das zu Grunde liegende Rachelspiel da 
gedichtet war, wo die Sequenzen Notker's zu Hause waren. 

Prüfen wir jetzt die Scene des Eindermords in dem Rachelspiel tou Orleans, 
so finden wir hier dieselben Sprüche wie in den andern Spielen und in dem Hexa- 
meter ^armiger eximie, pueros fac ense perire' deutliche Berührung mit dem Prei- 
singer Weihnachtsspiel, das allein bietet 'armiger o prime p. f. e. p.' : aber nirgends 
finden wir eine Aehnlichkeit mit dem auch sonst allein stehenden Preisinger Rachel- 
spiel. Die Anfangsscene (Engel mahnt Joseph zu fliehen) und die üebergangsscene 
zwischen Eindermord und Rachels Elage in dem Spiel von Orleans bieten absolut 
nichts Auffälliges; sie sind zum Theil aus Antiphonen zusammengesetzt und finden 
sich zum Theil in andern Spielen wieder: aber ihre ganze Art entspricht den 
Schlussscenen nach der Rachelsequenz des Notker. Wenn wir nun aus dem 

Spiele von Orleans die Leoniner der Tröstungsscene streichen, welche es mit dem 
Spiel von Laon gemeinsam hat, so bleibt ein ziemlich langer, aus verschiedenen 
Sprüchen und Antiphonen zusammengesetzter Text, der nur für die Elage Rachels 
und für die Tröstungsscene poetische Bestandtheile hat, nämlich die mit dem 
Preisinger Rachelspiel gemeinsamen Leoniner und die Notker'sche Sequenz. Das 
könnte auffallend erscheinen, allein es wird durch eine merkwürdige Parallele 
bestätigt. In der aus Limoges stammenden, durch das Spiel Sponsus und das 
Prophetenspiel berühmten Handschrift (Paris 1139) steht El. 32 nach der oben er- 
wähnten Antiphone für den Tag der unschuldigen Einder 'sub altare . . fratrum 
vestrorum' zuerst eine Strophe von 9 Zwölfsilbem (ß ^ — und 6 ^ — ), in welcher 
Rachel klagt 'O dulces filii, quos nunc progenui', dann folgt eine Strophe von 7 Zehn- 
silbern mit Refrain 'Noli, Rachel, deflere pignora*, in welcher der Engel Rachel 
tröstet. Die vorangehende Antiphone ist dieselbe, welche auch in Orleans und in 
Laon der Elage- und Trostscene unmittelbar vorangeht. Wir sehen daraus: der be- 
rühmte Glanzpunkt des Rachelspiels war die Elage und die Tröstung der Rachel; 
daran versuchten sich Yiele; wir kennen bis jetzt 3 solche dichterischen Versuche, 
den von Preisingen-Orleans, den von Limoges und den von Laon. 

Damach gliedert die Entwicklung der Bachelspiele sich also: es gab ein 
Spiel für den Tag der unschuldigen Einder, welches den Einzug der Einder und 
des Herodes schilderte, dann die Aufforderung an Joseph, nach Egjpten zu fliehen 
(= Orleans); hierauf wird Herodes benachrichtigt von der List der Weisen und giebt 
den Befehl zum Eindermord; hierzu waren dieselben Sätze verwendet, welche im Schluss 
der Weihnachtsspiele oft erscheinen: *Rex in aetemum vive', 'Delusus es..', 'Incen- 
dium . .', TDeceme . .' und der Hexameter 'Armiger eximie pueros fac ense perire'. 
Dann ziehen die Einder in Prozession einher und werden getödtet, während sie Gott 
um Hülfe anrufen, aber zunächst nur auf baldige Hülfe vertröstet werden (= Orleans). 
Rachel erscheint und klagt in schöi) gereimten Hexametern (= Freising und Orleans); 
eine Trösterin versucht sie zu trösten (Notker's Sequenz *Quid tu virgo', in Preising 
und Orleans). Jetzt wird Rachel weggeführt, die getödteten Einder werden auf- 
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erweckt, ziehn in den Chor und singen ein Lied (ans Notker's Sequenz 'Festa 
Christi'); endlich wird Joseph mit Maria in die Heimath zurückgeholt und so schliesst 
das Stück mit dem beliebten Bilde: Maria mit dem Kinde reitet auf dem Esel der 
Heimath zu; nebenher geht Joseph und singt die beliebte Antiphone 'Gaude gaude 
gaude Maria virgo' (= Orleans). 

Dieser Text, der also nur in der Klage Rachels (Leoniner), in der folgenden 
Tröstung (Notker's ganze Sequenz) und im Gesang der wieder lebendigen Kinder 
(Stück der Notker'schen Sequenz) Poetisches enthielt, sonst aber aus einigen Hexa- 
metern und aus Prosasätzen der Weihnachtsspiele, hauptsächlich aus vielen Anti- 
phonen bestand, war in Süddeutschland entstanden und Yorhanden und kam im 
Laufe des 12. Jahrhunderts in die Hände eines dortigen Dichters. Der entschloss 
sich, Alles zu wohlklingenden Versen zu machen; er schob ein Hirtenspiel in 
Versen voran, machte dann die ihm vorliegende Scene zwischen dem Engel, Joseph 
und Maria, dann die Herodesscene ebenso zu Versen*); die von ihm gemachten 
Verse sind Leoniner, dann verschiedenartige rhythmische Zeilen; hierauf schob er 
aus seiner Vorlage die Klage in Leoninem und die Notker'sche Sequenz ein; da 
blieb er stecken: den (in Orleans erhaltenen) Schluss hat er nicht mehr um- 
gearbeitet. Diese Umarbeitung ist uns in dem Freisinger Ordo Bacheiis er- 
halten. Andererseits war das Spiel aus Deutschland nach Frankreich gebracht 
worden. In Limoges dichtete Jemand zur Klag- und Trostscene ein Parallel- 
stück, in den beiden für Frankreich wichtigsten Zeilenarten, dem Zehnsilber und 
dem Alexandriner. Li Laon schob Jemand das Rachelspiel an ein Weihnachts- 
spiel an; hauptsächlich excerpirte er; doch in der Hauptstelle wetteiferte er: die 
Leoniner und die Notker'sche Sequenz glaubte er durch neu gedichtete Leoniner und 
durch Stücke von einheimischen Sequenzen zu ersetzen; den Schluss Hess er weg. 
Endlich in Saint-Benoit-sur-Loire hat Jemand das aus Deutschland gekommene 
Bachelspiel abgeschrieben ; aber in der Hauptscene, der Klage und Tröstung Bacheis, 
hat er aus der Laoner Fassung 9 Leoniner in die ursprüngliche deutsche Fassung 
eingeschoben. Dieses in Orleans erhaltene deutsche Bachelspiel passt trefflich 

in die ältere rein liturgische und musikalische Entwicklung des mittellateinischen 
Schauspieles: Tropen, Antiphonen und Sequenzen sind in grosser Menge verwendet; 
dagegen in der Freisinger XJmdichtung finden wir den Geist, welcher die Blüthezeit 
der mittellateinischen Dichtung erfüllt: das stolze Bestreben, Alles in schönen 
Dichtungsformen darzustellen. 



1) Hierbei wird aus dem häufigen Grusse *Vive, rex, in aetemum' (vgl. auch das Buch 
Daniel und das Danielspiel): Felix et vivus sit rex per secula divus; 'Quid rumoris affers oder 
habes' wird ergänzt zu 'Quid rumoris habes? est pax an bellica clades?'; endlich wird der Mord- 
befehl 'Armiger o prime oder eximie, pueros fac ense perire' geändert zu 'Aetatis bimae 
p. f. e. p.^: das ist zwar gelehrt (vgl. Matth. II 16 occidit omnes pueros . . . a bimatu et infra), 
aber hier verkehrt, da soeben die Geburt Christi dargestellt worden ist. Alles wird in neue Verse 
gegossen, nur 'Incendium meum ruina extinguam' (gleich den Weihnachtsspielen von Freising 
und Strassburg in Zeitschrift für deutsches Alterthum 82 S. 415 und dem Rachelspiel in Orleans) 
bleibt stehen: es war eben eine auctoritas Sallustiana. 



— 49 — 

Die Entwicklung des mitteliateinischen Dramas im zwölften Jahrlinndert. 

(Osterfeier.) Der Keim des Osterspieles entwickelte sich langsam; ver- 

glichen mit dem Weihnachtsspiel bot das Gespräch am Grabe zwischen dem Engel 
und den 3 Marien zu wenig anziehende Handlung. Da kam Jemand auf den Ein- 
fall, nach jenem Gespräch eine neue Scene anzuschieben. Lucas 24, 12 und Jo- 
hannes 20, 5/7 sprechen von den linteamina, welche im leeren Grab lagen, und Jo- 
hannes 20, 7 ausdrücklich Ton dem ^sudarium quod fuerat super caput eins' = dem 
berühmten Schweisstuch (vgl. Johannes 11,44, wo des im Grabe liegenden Lazarus 
^facies sudario erat ligata'). Die Evangelisten sagen nur, dass die Apostel diese 
Tücher im leeren Grab liegen sahen. Nun wird in einer dramatisch angelegten 
Ostersequenz, welche Wipo verfasst hat, die Maria (Magdalena) gefragt 'Die nobis, 
Maria, quid vidisti in via?'. Sie antwortet 'sepulcrum Christi viventis et gloriam 
vidi resurgentis, angelicos testes, sudarium et vestes'; dieser Beweis gilt sds über- 
zeugend und so schliesst die Sequenz mit dem Bekenntniss der Yersiammelten 'scimus 
Christum surrexisse a mortuis vere'. Diese Sequenz wurde in den Eirchengesang 
der deutschen und der französischen Kirchen aufgenommen und wurde so beliebt, 
dass sie eine von den 4 ist, welche allein aus der Masse der mittelalterlichen 
Sequenzen sich in die heutige katholische Liturgie gerettet haben. Diese Sequenz 
nun erweckte in Jemanden den Gedanken, das Tuch, in welches gehüllt das Kreuz 
am Charsamstag versteckt gelegen hatte (wie der eingehüllte Leib Christi im Grabe), 
aufzeigen zu lassen als jenes sudarium, das dann wiederum dem berühmten Yeronica- 
tuche gleich gesetzt wurde. Jetzt ergab sich das Weitere von selbst. Magdalena 
war eben mit den 2 andern Marien vom Engel in's Grab gewiesen worden mit den 
Worten 'venite et videte locum, ubi positus erat dominus' (Matth. 28,6; Marc. 16,6); 
also trat sie jetzt, von den 2 andern Marien begleitet, auf, sang die Sequenz ^Yic- 
timae paschali' und bei den Worten ^vidi angelicos testes' zeigte sie auf den oder 
auf die Engel; aber bei den Worten ^sudarium et vestes' zeigte sie entweder auf die 
Kreuzeshülle des vorigen Tages, welche noch auf dem Altar oder in dem fingirten 
Grabe lag, oder sie hatte von dem abseits stehenden Grabe das Tuch mitgebracht 
(in späteren Spielen wird es den Marien von den Engeln mitgegeben) und hielt es 
bei jenen Worten aufzeigend in die Höhe; oft blieben auch ihre Begleiterinnen nicht 
leer und brachten die andern Tücher mit; Alles wurde dann auf den Altar gelegt. 

Da der Verfasser der Sequenz ein Deutscher war, so war es wahrscheinlich 
Deutschland, wo Jemand diese hübsche dramatische Verschönerung der Liturgie sich 
ausdachte; aber diese neue Scene mit dem Gesang der Sequenz hat auch in Frank- 
reich viel Beifall und Nachahmung gefunden. Die neue Scene hatte aber 
einen Mangel: sie toider&prach den Evangelien; nach Lucas wie nach Johannes geht 
Magdalena vom Grab zu Petrus und Johannes und erzählt, was sie gesehen; diese 
eilen zum Grab und sehen das Schweisstuch wie die andern Tücher darin liegen. 
Die Marien konnten also das Schweisstuch nicht mitgenommen haben, und jedenfalls 
sind es die Apostel, welche nach den Evangelisten die Tücher mit Verwunderung 

Meyer, PragmenU Banna. ^ 
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sehen. Also wurde die Sache anders gewendet: man Hess, nach dem Bericht 

der Evangelisten, die Marien den 2 Aposteln nur die Nachricht bringen, dann die 
Apostel zum Grabe eilen und dort freudenvoll als Beweis für Christi Auferstehung 
das Tuch in die Höhe halten. Da die für diese Scene verwendeten Sätze sich früh 
und in vielen deutschen Liturgien finden, in französischen aber überhaupt nicht, so 
ist ziemlich sicher auch diese Fassung der Schweisstuchscene in Deutschland aus- 
gedacht und da sehr beliebt geworden; in Frankreich ist in späteren Spielen wohl 
die Meldung der Marien und der Lauf der Apostel in die Spiele aufgenommen 
worden, aber ohne die Pointe des Aufzeigens des Tuches; also hat man da einfach 
den Bericht der Evangelisten Lucas und Johannes verarbeitet, nicht jene deutsche 
Fassung der Schweisstuchscene. 

(Bas ProphetenspieL) Ich wende mich zunächst zu dem Prophetenspiel^ 

hauptsächlich freilich, um zu zeigen, dass es nicht an diesen Ort gehört. Li 

dem Anhang zu dem 8. Band der Werke des Augustin ist eine Predigt gedruckt, in 
welcher ein längerer Passus die Juden durch die Prophezeiungen von 9 Juden und 
3 Heiden (Nebukadnezar, Virgil und Sibylle) zu überzeugen sucht, dass Jesus wirk- 
lich der verheissene Messias ist. Diese Predigt ist sicher nicht nach der Mitte des 
5. Jahrhunderts entstanden; denn, was noch nicht beachtet zu sein scheint, die 
Stellen des alten Testaments sind nicht Yulgata-Text, sondern eine interessante 
andere üebersetzung. Ich will nur eine Stelle anführen. Im Habakuk Kap. 3 

heisst der Vulgata-Text: Domine, audivi auditionem tuam et timui. Domine, opus 
tuum in medio annorum vivifica illud. In medio annorum notum facies. Dagegen in 
der Predigt steht: (no. 6) Accedat et alius testis: *Dic et tu, Abacuc propheta testi- 
monium de Christo'. ^Domine, inquit^ audivi auditum tuum et timui; consideravi 
opera tua et expavi . . In medio duum animalium cognosceris'; daher in dem Pro- 
phetenspiel 'Opus tuum inter duum corpus animalium Ut spectavi, 

mox expavi motu mirabilium. 'Bos et asinus', welche in den Bildwerken seit 

alter Zeit und noch jetzt in der Vorstellung des Volkes friedlich neben Christi Lager 
stehen, stammen hauptsächlich aus jener pseudoaugustinischen Predigt. Denn jener 
grosse Passus, beginnend *Vos in quam convenio, o Judaei', wurde aus der Predigt 
ausgeschnitten und in die Weihnachtsliturgie als lectio aufgenommen (vgl. DuJMöril, 
Origines S. 180 Note); er kam also den Geistlichen und dem Volke sehr oft zu Gehör. 

Der ganze Passus ist lebhaft gestaltet, wie die obige Probe: die Juden werden 
direct angesprochen; die Zeugen werden ebenfalls, als wenn sie da stünden, mit *du' 
aufgerufen. Nun hat Sepet gefunden, dass das sogenannte Prophetenspiel ganz nach 
dem genannten Predigtausschnitt gearbeitet ist. Dieses Spiel ist früher öfter heraus- 
gegeben worden nach der Pariser Handschrift 1139 sluh Limogea^); diese Handschrift 



1) Ich nenne nur das lithographische Facsimile mit Text bei Coussemaker, Histoire de 
rHarmonie; Musik und Text bei Coussemaker, Drames S. 11; nur Text bei Du M6ril, Origines 
S. 179. Dass die Abschrift aus Limoges stammt, beweist auch der nur in dieser Handschrift 

stehende Schluss des Spiels: *Judaea incredula, cur manes adhuc inverecunda' ist der 12. Versikel 
der Limoger A-Sequenz *Rutilat per orbem hodie dies' bei Dreves, Analecta VU 57. 
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stammt nicht aus dem 11. Jahrhundert, wie man früher meinte, sondern aus dem 
12. und vielleicht nicht einmal aus dem Anfang des 12. Jahrhunderts. Dann ist in 
mehreren Handschriften des 14. und 15. Jahrhunderts in Rotien eine Spielrolle erhalten, 
d. h. die vollständigen Spielanweisungen, aber van dem zu Sprechenden immer nur 
die Anfänge; diese Spielrolle ist gedruckt bei A. Öastö, les Drames liturgiques de 
la Cathedrale de Ronen, 1898, S. 4—20. Endlich hat jetzt Ul. Chevalier in Lcum 
(Handschrift 263^ 13. Jahrh.) eine Abschrift gefunden und in der Biblioth^que litur- 
gique VI S. 385 abgedruckt. Eine Abschrift muss auch in Einaiedeln gewesen sein; 
denn der einleitende Gesang dieses Spiels ist dort in einer Fragmentensammlung 
erhalten (Handschrift 366 S. 54)'). 



1) Es handelt sich hier um einen schwierigen Fall; desshalb muss ich den Thatbestand 
vorlegen, der bei Mone, Schauspiele 1 11 und Milchsack, Osterspiele S. 36, 40, 46, 57, 68, gftnzlich 
verkannt und auch bei Gabriel Meier, Catalogus codicum . . Einsiedl. 1899 S. 381, nicht klar 
gestellt ist. Es handelt sich um 2 Blätter, die von derselben Hand sorgfältig mit schöner 
Neumenschrilt im 12. Jahrhundert geschrieben sind'; es sind 2 durchaus getrennte Blätter; das 
eine = S. 53 und 54, das andere = S. 55 und 56. Zunächst das 2. Blatt = S. 55/56 enthält das, was 
Mone S. 12 gedruckt hat von 'centurio . . . S. 13 Te deum laudamus'. Der liturgische Text ent- 
hält offenbar 2 Fassungen derGrabesscene : 1) die gewöhnliche Fassung mit 'o christicolae' und 
*o coelicolae'; dann, mit Mulier secum cant (d. h. mulieres seciun cantant) und ^Quis revolvet' 
anhebend, die andere Fassung mit ^o tremulae mulieres' und mit den folgenden Antiphonen 
'Dicant nunc Judaei..' und *Ad monumentum . .' ; dann schliesst ^Chorus: Te deum laudamus\ 
Jetzt folgt ^cipiunt octo modi qui sunt in musica' u. s. w. In der Handschrift ist zwischen 
beiden Fassungen keinerlei Scheidung; aber mit Recht haben Milchsack und Lange sie ge- 
schieden (jener S. 38 imd 48, dieser S. 22 imd 55). Da der Anfang der ersten Fassimg in Uncialen 
geschrieben ist 'QUEM QüEBins' und da roth an den Rand geschrieben steht 'IN BESUBRECTIONE', 
so muss man meinen, die vorangehenden 3 Zeilen hätten Nichts mit dem Osterspiel zu thun. 
Allein diese sind der Schluss eines Liedes von 4 Strophen 'Hortum praedestinatio parvo sabbati 
spatio', welches in einer Handschrift von Sens (Lange S. 64 imd S. 9 no. 100) eben der alten 
Fassung der Osterscene vorangeht und welches nach Chevalier, Repertorium hymnol. 8045, auch 
in dem Breviarium Sosmen. (1548 I CLXIIQc) in der Osterliturgie steht (lässt sich vielleicht aus 
diesem Brevier in der 1. Strophe das räthselhafte 'pro fascio', = suburbio?, emendiren?). 

Das andere Blatt enthält auf der (Vorder-)Seite 53 den Schluss eines Weihnachtsspiels von 
Tastores: Infantem vidimus p.' bis 'Indolis eximie pueros fac ense perire\ Dann steht (was 
Mone sogar ausdrücklich leugnet, weil er sich diese Vorderseite nicht angesehen hat) roth am 
Band Ad PBOPHETAS, und in der letzten Zeile der Seite wieder roth: PBOPHETE YENIBNTBS 
ADMONENT. Die (Rück-)Seite 54 beginnt mit GLOBIOSI ET FAmosi, was Mone S. 12 und Milch- 
sack S. 36 als Anfang des Osterspiels haben drucken lassen. Das ist sicher falsch. Im Ordo 
precessionis asinorum secundum usum Rothomagensem und im Text von Laon eröffnet 'Gloriosi 
et famosi* das Prophetenspiel, also ist jener Einsiedler-G^esang der Anfang des Prophetenspiels, 
wenn er auch in der Limoger Abschrift fehlt. 

Demnach haben wir zwei Blätter ganz verschiedenen Inhaltes vor uns; S. 53 und 54 ent- 
halten den Rest des Weihnachts- und den Anfang des Prophetenspiels; sonderbar ist freilich 
diese Reihenfolge: nach der Natur der Sache und der Ordnung der Liturgie (s. Durand bei 
Du M6ril S. 180) geht das Prophetenspiel dem Weihnachtsspiel voran, und auch in der Hand- 
schrift von Laon steht es voran: hier folgt es nach. Doch das könnte eine Laune des Schreibers 
sein. Das andere Blatt = S. 55 und 56 enthält 2 Osterfeiem und voran den Schluss eines 

Liedes, das nur für Ostern passt und auch in der Handschrift von Sens vor derselben Osterfeier 
steht Allein sonderbar ist, dass in der Einsiedler-Handschrift erst nach dem Liede steht ^IN 
BESUBREcnoNE'; aber noch viel auffallender ist, dass in Rouen eben dies Lied am Schlüsse 
des Prophetenspiels gesungen wurde. Bei Gast6 S. 19 hat eben der letzte (28.) Prophet seiu 

1* 
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Die Einrichtung des Stückes ist folgende: Propheten nnd Chor singen ab- 
wechselnd einen Einleitungsgesang, welcher in der Handschrift Yon Limoges fehlt. 
In einem 2. Gesang werden die Juden, dann die Heiden kurz angesprochen. Hierauf 
sind in der Limoger Handschrift immer die 2 — 4 Verse gegeben, mit denen ein 
Prophet aufgerufen wird, dann wieder 2 — 4 Verse, in denen er antwortet; aber in 
den (sich verwandten) Texten von Laon und Ronen singen nach dem Spruche eines 
jeden Propheten zuerst die Appellatores oder Vocatores 

Iste cetus psallat letus error vetus condempnetur. 

Dann singt der Chorus: 

Quod Judea perit rea hec chorea gratuletur. 

In der Predigt sprechen 12 Propheten: im Text von Limoges 13, indem vom 
Jacob zugesetzt ist; im Text von Laon 13, indem am Schluss Balaam zugesetzt ist; 
im Text von Ronen 28, indem so ziemlich alle kleinen Propheten zugesetzt sind; 
hier wird also jener Zwischengesang 27 Mal wiederholt. Auch die Reihenfolge der 
Propheten wechselt, und in der Prophezeiung des Jesaias bringt die Predigt den 
Spruch des Jesaias Vll 14 'ecce virgo in utero concipiet . .', dagegen die Spiele ver- 
arbeiten den Spruch des Jesaias XI 1 ^egredietur virga de radice Josse . / . Die 
Verse der Aufrufer sowohl wie die Antworten der Propheten sind in den ver- 
schiedensten Zeilenarten geschrieben. Die Reime sind in den einleitenden Gesängen 
rein zweisilbig; in den Aufrufen und Antworten mitunter nur einsilbig. 

Die Einförmigkeit dieses Spieles war natürlich unleidlich. Nun wird im Buch 
Numeri 24, 17 eine berühmte Prophezeiung des Propheten Balaam berichtet 'orietur 
Stella ex Jacob et consurget virga de Israel et percutiet duces Moab vastabitque 
omnes filios Seth'. Diese steht nicht in der pseudoaugustinischen Predigt und nicht 
im Text von Limoges; aber in Ronen heisst no. 8 Vocatio Balaam Bsdaam esto 
vaticinans! Tunc Balaam reapondeat Exibit ex Jacob rutilans'; das vervollständigt 

der Text von Laon no. 13: Appellatores Die Balaam ex Judaica oriturum dominum 
prosapia. Balaam: Exibit de Jacob rutilans nova Stella et confringet ducum agmina 
regionis Moab maxima potentia. Die Arbeitsweise dieses Dichters wird klar, 

wenn ich Sätze zweier Sequenzen hierhersetze: in der Sequenz Kehrein S. 41 'Quem 
non prevalent', welche uns schon einmal in Frankreich beschäftigt hat (S. 42), heisst 
Z. 6 'Stella . . quam Balaam ex Judaica orituram dixerat prosapia'; in einer Limoger 
A-Sequenz (Eehrein S. 40) 'Epiphaniam domini' heisst Z. 7 und 8: Balaam de quo 
vaticinans 'exibit ex Jacob rutilans' inquit 'stella, Quae confringet ducum agmina 
regionis Moab maxima potentia'. Die Aufrufe sdso wie die Prophezeiung sind aus 
Sequenzen abgeschrieben; aber das Beiwerk ist wichtig. Im Buch Numeri 22 

wird erzählt, dass Balaam einst auf einer Eselin zum König Balac ritt und, als ein 

Sprüchlein hergesagt: Quo finito omnes prophetae et ministri in pulpito cantent hos versus: 
ortum predestdnatio parvo sabbaü spacio etc. Damach wäre es doch möglich, dass das Propheten- 
spiel auf S. 54 begann, dann 2 oder, der Noten wegen, viele Blätter füllte und mit dem Hymnus 
schloss, dessen Rest und Schluss die 3 ersten Zeilen von S. 55 füllt, und dass dann erst mit der 
Ueberschrift IN BBSUBBBCTIONB die Osterfeier begann. 
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Engel, den er selbst nicht sah, die Eselin nicht vorwärts liess, dieselbe stark schlug, 
bis sie zu reden anfing. Die Studenten, welche mit der Costflmirung all dieser 
Prophetenfiguren ihre liebe Noth hatten, verfielen auf den Witz, dass Balaam auf 
einem hölzernen Esel reitend hereingezogen oder hereingeschoben wurde; denn unter 
der Reitdecke lief ein puer mit, der dann redete. Dieser Witz, wo der Balaam, der 
seinen störrischen Esel haut und schilt, ja auch eine Allegorie des Lehrers und seiner 
Schuljugend sein konnte, fand grossen Beifall, zumal man den hölzernen Esel ja auch 
sonst brauchen konnte, gleich in folgenden Spielen zum Bitte der Maria nach Egypten 
und zurück, dann später am Palmsonntag (s. Zeitschrift f. d. Alt. 20 8. 135 ^asinus 
ligneus, super quo sedet imago Jesu Christi'); im Benediktbeurer Weihnachtsspiel 
und im Adamspiel sagt Balaam seine Prophezeiung 'eques sedens super asinam'. In 
wie weit diese Scene zusammenhing mit dem an andern Tagen gefeierten Festum 
asinorum und ob deswegen in Ronen der Ordo prophetarum eine Processio asinorum 
genannt wurde, können wir hier bei Seite lassen: es genügt zu wissen, dass die bei 
diesem Witze gesprochenen Verse in Laon nur 8, in Ronen nur 4 Siebensilber sind, 
dass also die ganze Nebenscene höchstens 10 Minuten beanspruchte. 

Im Spiel von Ronen allein steht folgendes Stück. Die Prophezeiung des Nebu- 
kadnezar steht im limoger Text an 12., im laoner an 10. Stelle; Neb. hat eben die 
3 Jünglinge in den brennenden Ofen werfen lassen und bei ihnen im Feuer einen 
4. gesehen; er wird gefragt: Puerum cum pueris, Nabugodonosor, cum 

in igne videris, quid dixisti?, und antwortet: Tres in igne positi pueri 

quarto gaudent comite liberi. Im Text von Ronen ist dies die vorletzte, die 

27., Prophezeiung. Die Zuschauer sind längst ermüdet und im Uebermass gelang- 
weilt; deshalb ist zur Aufmunterung ein besonderes Effectstück aufgespart. Schon 
seit Beginn der Vorstellung stand mitten im Kirchenschiff ein aus Leinwand und 
Werg hergerichteter grosser Ofen (fomax in medio navis ecclesie lintheo et stuppis 
constituta). Vor der eben erwähnten Frage wird eine kleine Scene aufgeführt: die 
3 Jünglinge werden 2 Mal aufgefordert ein Götzenbild anzubeten; sie weigern sich 
und werden in den Ofen geführt, und jetzt wird dieser angezündet. Der Ofen brennt 
lohend nieder, in seiner Mitte erscheinen 4 Jünglinge statt 3; jetzt erst erfolgt die 
obige Frage und Antwort. Also haben wir in den Texten von Laon und von 

Ronen den Dekorationswitz mit dem Esel des Balaam zugesetzt, dann allein in dem 
Text von Ronen aus dem 14. Jahrhundert bei der 27. Prophezeiung den EnallefPekt 
eines Feuerwerkes. 

(Sepet'S Theorie.) Sepet hat, wie gesagt, gefunden, dass das Propheten- 

spiel aus der Prosa der Predigt in Verse umgesetzt ist; er hat dann in der Biblio- 
th^que de l'Ecole des Chartes 1867 — 1877 5 Aufsätze erscheinen lassen, welche er 
1877 in ein Buch 4es Prophfetes du Christ' vereinigte. Er geht eine Reihe von 
Dramen durch, in welchen solche Prophezeiungen eingesetzt wurden; die Zahl der- 
selben liesse sich heute bedeutend vermehren. Es ist allerdings sehr wahrscheinlich, 
dass der Verfasser des Prophetenspiels der erste gewesen ist, welcher in einem 
Spiel Prophezeiungen verkünden liess, und dass er so den Anstoss gab zu den zahl- 
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reichen spätem Scenen der Art. Doch nicht einmal das ist völlig sicher*); denn die 
Literatur hierüber war von Anfang an eine grosse. Schon Augustin hat im 18. Buche 
de civitate dei Vieles über solche Prophezeiungen geschrieben. Aber so viele 
Dramenschreiber auch nach dem Prophetenspiel solche Prophezeiungen verkünden 
lassen, von keinem wird dies Vorspiel benätzt; sondern von Einigen wird die Predigt 
benützt, aber weitaus von den meisten eine der zahlreichen andern Quellen. 

Doch die Hauptsache war für Sepet etwas Anderes. Er nahm einerseits jene 
zwei im Text von Ronen zugesetzten Stücke, den Witz mit dem Esel Balaams und 
das Brillantfeuerwerk des Nebukadnezar, anderseits den umstand, dass in dem 
Danielspiel von Beauvais in einem Gesang die jetzige Weihnachtszeit gepriesen 
wird und am Schlüsse Daniel selbst mit der Prophezeiung auf Christus auftritt, die 
er auch in der Predigt und im Prophetenspiel vorbringt: und nun entwickelte er 
seine Ansichten ^sur les origines du theatre au moyen äge'; Alles soU sich ent- 
wickeln nach 1. la loi d'assimilation et d'amplification; 2. la loi de desagregation; 
3. la loi d'agglutination ou de juxtaposition. Die Balaamscene und die Nebukadnezar- 
scene im Text von Konen seien die ersten Anfänge; diese Scenen seien mehr und 
mehr ausgebildet worden innerhalb des Prophetenspieles und, wenn sie die Ghrösse 
etwa des Danielspiels in Beauvais erreicht hätten, dann seien sie abgesondert 
und als selbstständige Dramen aufgeführt worden. So sei das Prophetenspiel die 
Brutstätte des ganzen Cyklus alttestamentlicher Dramen geworden. Le liturgiste . . 
au lieu de se borner ä faire successivement reciter leurs propheties aux prophetes 
qu'il mettait en scene, il repla(;a plusieurs d'entre eux au milieu des circonstances 
les plus frappantes de leur existence, les entoura des personnages contemporains 
avec qu'ils avaient eu des rapports demeures celöbres, et, si j'ose m'exprimer ainsi, 
les for(ja de recommencer, pour le plaisir et l'edification de Tauditoire, les scenes 
de leur vie passee qui lui semblaient les plus propres ä mettre en lumi^re leur 
caract^re dß prophetes du Christ. H resulta de cette tendance . . une serie de petits 
drames, qui s'agrandissaient et se developpaient au sein de Taction primitive par 
les memes procedös, qui l'avaient elle-meme d^veloppee et agrandie. Mais ä. mesure 
que ces seines secondaires, que ces actions dans l'action, ces nouveaux tableaux, qui 
se juxtaposaient dans Tancien cadre, prirent des proportions consid^rables, Tunite 
du drame primitif s'affaiblit, et le jour oü Tun de ces nouveaux drames arriva ä 
constituer a lui seul une action compl&te et se süffisant ä elle-meme, une rupture 
dut avoir lieu entre lui et le drame ancien qui l'avait enfante. C'est ainsi que les 
Prophetes du Christ se diviserent en plusieurs drames distincts, qui n'avaient plus 
entre eux rien de commun que leur origine, et c'est ce que j'appelle la loi de 



1) Nach dem Zusatz in den Annales von Regensburg (Monumenta G. H., Script. 17,690) 
am 7. Februar 1194 'celebratus est in Ratispona ordo creacionis angelorimi et ruina Ludferi et 
suorum et creacionis hominis et casus et prophetarunC : also schon 1194 wird in Regensburg 
nicht nur ein Prophetenspiel, sondern dazu das Spiel vom Fall der Engel und der ersten 
Menschen aufgeführt, gleich dem französischen Adam-Spiel und gleich dem späteren Stinden- 
fall von Wolfenbüttel. 
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disagrigation^ qui est une resultante naturelle de la loi cTassimilation et (Pamp^ßcatian 
(Bibliothfeque de rEc. d. Oh. 1867 S. 233). Dann will Sepet beweisen, dass das Daniel- 
spiel nur ein Ableger des Prophetenspieles sei, weil es an Weihnachten aufgeführt 
wurde und weil am Schlüsse Daniel seine Prophezeiung aufsagt. Endlich sagt er 
S. 237: Aussi n'hesite-je pas non plus ä affirmer que d'autres proph^ties que celle de 
Daniel ont donn^ lieu ä des drames complets et distincts, qui se sont s^pares, ä un 
moment donne, du cadre commun des PropkHea da Christ . . C'est ainsi qu'ont du 
nattre, par exemple, des drames d'Abraham, de Jacob, de Joseph, de Molse, de 
Dayid, de Nabfichodonosor, etc, peut-etre meme de Virgile et de la Sibylle. 

Ich habe Sepet's Worte so ausführlich wiedergegeben, weil seine Ansichten in und 
ausserhalb Prankreichs Beifall gefunden haben und weil sie, wenn richtig, für die Ent- 
wicklung des mittelalterlichen Dramas sehr wichtig sind. Und doch ist Alles Täuschung, 
und eine Täuschung, die weder dem sonst feinen französischen Geschmack noch dem 
Scharfsinn der nachprüfenden Gelehrten Ehre macht. Nehmen wir an, yon den 
13 Prophetenscenen in dem limoger und laoner Text oder von den 28 im Text von 
Rouen seien 5 — 10 so ausgewachsen, dass sie sich dem Danielspiel an Umfang 
näherten (c. 350 Zeilen), die andern aber seien klein geblieben, 4 — 8 Zeilen gross: 
sah so ein Prophetenspiel nicht aus, wie ein Gesicht, an dem etwa die Nase, ein 
Ohr oder auch ein Auge riesig entwickelt, hervorstehen. Das Prophetenspiel selbst, 
wie wir es haben, ist durchaus undramatisch und sehr langweilig: wie unästhetisch 
wäre es mit solchen Auswüchsen geworden? Wenn aber eine grössere Zahl von 
Scenen sich so zu 200—300 Versen (mit Gesang) entwickelten, welche Reise um die 
Welt entstand da und wann und wo sollte dies Vorspiel des Weihnachtsspiels ab- 
gesungen werden? 

Was sind die Beweise, welche zur Annahme solch geschmackloser Thatsachen 
zwingen sollen? 1. Weil in den Texten von Laon und Rouen Balaam auf einem 
Esel sitzt und etwa 8 Eurzzeilen dabei gesprochen werden: allein das ist ein kleiner 
Oostümwitz. 2. Weil in dem Text von Rouen, also im 14. Jahrhundert, gegen 
Schluss, um nach 26 völlig gleichförmigen Scenen die übergrosse Langeweile etwas 
gut zu machen, mit einem Vorspiel von etwa 20 Zeilen, ein Kunstfeuerwerk ab- 
gebrannt wird. 3. und letztens: Weil am Schluss des Danielspiels Daniel seine 
Prophezeiung hersagt, welche aber mit dem Inhalte des Danielspieles selbst nichts 
zu thun hat. Also diese ausgereifte und deshalb vom Fruchtbaum des Propheten- 
spiels abgefallene Frucht, das Danielspiel, ist bereits um 1140 abgefallen, dagegen 
der Fruchtansatz, das Spiel mit dem - feurigen Ofen, ist noch im 14. Jahrhundert 
auf vielleicht 13 Zeilen beschränkt: wann soll dieser Ansatz ausgereift sein? 
Nein, gerade im 12. Jahrhundert, wo alle Geister in Frankreich in Bewegung waren, 
haben auch die französischen Dichter nicht nach dem Rosenkranz des Propheten- 
spiels gedichtet, sondern wann der Geist sie trieb. So verfassten um 1140 die 
Studenten in Beauvais das Danielspiel mit einer Fülle verschiedenartiger Versformen 
und durchaus componirt, wo ein Parademarsch (conductus) den andern ablöst und 
wo 2 Könige mit ihren Aufzügen, wo der Transport der Tempelgeräthe, die Hand 
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an der Wand und die Löwengrube Gelegenheit zu prächtiger Ausstattung geben: all 
das hat mit dem Prophetenspiel nichts zu thun. Dies Danielspiel passte für keinen 
Hauptfesttag, wie Weihnachten, Ostern, Himmelfahrt; es wurde also in der Zeit der 
grossen Dionysien, die von Weihnacht bis Epiphanie gingen, an einem kleinem Fest- 
tag 'ad matutinas' oder 'ad yesperas', wie's eben passte, aufgeführt Deshalb wurde 
in einem eingeschobenen Chorlied der jetzigen Weihnachtszeit gedacht und sprach im 
Schlüsse Daniel seine auf Christi Geburt bezügliche Weissagung. Gerade das Daniel- 
spiel ist ein so schönes Erzeugniss der reinen Freude an Wohllaut in Worten und 
Tönen, dass es eine Sünde wäre^ es in den Sepef sehen Schraubstock zu klemmen. 

Vielleicht also hat der Verfasser des Prophetenspiels und nicht der des Adam- 
spiels das Verdienst, diese Figuren für das geistliche Schauspiel entdeckt zu haben; 
er mag auch durch die Polymetrie in den 12 Aufrufen und Antworten einige An- 
regung gegeben haben: mehr Lob kann man ihm nicht spenden. Als Drama steht 
dies Stück ja auf der niedersten Stufe und ist kaum ein Buhm für seine Heimath. 

Unbedeutend sind auch die andern alten dramatischen Leistungen, welche uns 
aus oder über Limogea überliefert sind: das oben S. 38 erwähnte unbeholfene Hirten- 
spiel und die S. 44/7 erwähnte Bearbeitung der Klage und Tröstung der Kachel; 
am besten ist noch das einfache Spiel von den thörichten Jungfrauen, 'Sponsus' 
betitelt, welches dem Prophetenspiel in der limoger Handschrift voransteht. Der 
ursprüngliche lateinische Grundstock besteht aus 10x15^-, dann 9 Strophen von 
je 4 durchgereimten Zehnsilbem und zum Schluss wieder 2 Zeilen zu 15 '^-; die 
Keime sind schon rein zweisilbig. 

In der ersten Hälfte des 12. Jahrhunderts entwickelte sich das geistige Leben 
jeder Art im nördlichen Frankreich zu wunderbarer Blüthe. Die Musik machte 
durch Einführung der mehrstimmigen Compositionen bedeutende Fortschritte und 
wurde mit dem grössten Eifer von den sangesfreudigen Menschen jener Zeit aus- 
geübt, und an der Hand der Musik betraten auch die Dichter neue Wege. Ein 
Beispiel, was die Freude am Gesang und an schönen Dichtungsformen leistete, 
können die beiden Danielspiele sein: das eine von BeauTaiser Studenten gedichtet 
und componirt, das andere von Hilarius, dem Schüler Abälard's, um 1140 (jenes mit 
den Noten gedruckt von Danjou, Kevue de la musique relig. IV, 1848, p. 65, und von 
Coussemaker, Drames S. 49; dieses, von dem die Noten nicht überliefert sind, von 
ChampoUion-Figeac, Hilarii versus et ludi 1838 p. 43, und von DuM^ril, Origines 
p. 241). Zuerst wird die Mene-Tekel-Geschichte dargestellt, dann das Löwengruben- 
Abenteuer. Der geistige Gehalt ist nicht gross, wohl aber die Fülle der Formen; 
die Dichter schwelgen in wohlklingenden Keimen und in den mannigfachsten Zeilen 
und Strophen. Doch der Höhepunkt der formellen Kunst liegt in einer andern 

Thatsache. Versucht man sich die beiden Stücke neben einander zu schreiben, so 
geht das vortrefflich; in denselben Scenen sprechen dieselben Personen: ja auch die 
Keden sind die gleichen, sie sind nur in andere Worte und Zeilenarten gekleidet. 
Auch Sepet (Biblioth^que . . d. Chartes 1867 S. 248) hat das erkannt 4a difförence 
n'existe que dans l'expression'. Er hat aber nicht die Fragen gestellt, welche sich 
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daraus ergeben. Der erste Theil des Spiels schliesst mit einem Gonductus, d. h. 

Marschgesang derer, welche den Daniel und die Tempelgeräthe nach Hanse geleiten; 
dann wird König Balthasar getödtet und mit einem Lobgesang auf den neuen König 
Darius beginnt der 2. Theil. In beiden Spielen finden sich beide Gesänge; ich stelle 
aber hier den Gonductus des Daniel, also den Schluss des 1. Theiles, aus dem Spiel 
von Beauvais neben den Lobgesang auf Darius, also den Anfang des 2. Theiles, aus 
dem Spiel des Hilarius, wobei ich mit gleichen Buchstaben gleiche Melodien bezeichne. 



(Beauvais) Gonductus referentium vasa 
ante Danielem. 

a Regis vasa referentes, 

a quem Judee tremunt gentes, 
b + c Danieli applaudentes gaudeamus; 
d + c laudes sibi debitas referamus. 

e Regis cladem prenotavit, 

e cum scripturam reseravit; 

f testes reos comprobavit 
b + c et Susannam liberavit. gaudeamus; 
d + c laudes (sibi debitas referamus). 

a Babylon hunc exulavit, 

a cum Judeos captiyavit, 

b + c Balthasar quem honoravit. 

gaudeamus; 

d + c (laudes sibi debitas referamus). 

e Est propheta sanctus dei; 

e hunc honorant et Caldei 



{Hüarivs) Gantabitur hec laus coram 

eo (Dario). 

Ad honorem tui, Dari, 

quia decet (nos) letari, 

omnes ergo mente pari 

laudes tibi debitas 

Cuius iugum timent Perse 

nee non gentes universe, 

quia summi minimique 

sibi subsunt et ubique, 

laudes sibi debitas 

Cuius iram satis sensit, 

quisquis sibi non consensit; 

cum rex ergo tam potens sit, 

gaudeamus; 

laudes sibi debitas 

Guius regno sunt acclines 

tam remoti quam affines, 



gaudeamus; 
referamus. 



gaudeamus; 
referamus. 



referamus. 



f et gentiles et Judei. 
b + c Ergo iubilantes ei 
d + c (laudes sibi debitas 



ergo regi assistentes 
gaudeamus, regis gesta recolentes gaudeamus; 

referamus.) laudes sibi debitas referamus. 

Offenbar hat der eine Dichter den Wortlaut des andern vor Augen gehabt und 
aus der benachbarten Scene die ganze Strophenform und die Worte des Refrains 
herüber genonmien, wie auch öfter die Anfänge sich entsprechender Gesänge überein- 
stinmien. Manche Gründe machen es mir sehr wahrscheinlich, dass Hilarius den 
Text von Beauvais vor Augen gehabt hat, und dass nicht das Umgekehrte der Fall 
gewesen ist. Es liegt kein Grund zu Tage, weshalb Hilarius den Text von Beauvais 
so umgegossen hat. Rede um Rede nur in andere Zeilenarten und natürlich auch in 
andere Melodien umsetzend: allein die Thatsache selbst ist sicher. Nun bedenke 
man, welch hohe Kunstentwicklung dazu gehört, dass ein ganzes Singspiel Strophe 
um Strophe umgedichtet und neu componirt wird. Das benedictbeurer Weihnachts- 
spiel und der S. 44/48 besprochene Preisinger Ordo Racheiis haben auch Vorlagen 
in Verse umgearbeitet, aber fast durchweg prosaische; hier aber wird eine durchweg 
formenschöne und reich componirte Vorlage ganz und gar umgearbeitet. Nach 

Meyer, Pragmenta Barana. 8 
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meinem ürtheil ist dies der Höhepunkt des formellen Kunsteifers in der mittel- 
lateinischen Dichtong. 

(Der Lndas de AntichristO.) Wenn auch Deutschland keinen so glänzenden 

Mittelpunkt der Künste und Wissenschaften besass, wie Prankreich an der Universität 
Paris, so wurde doch in seinen grossen Klöstern und an den Hauptkirohen die Dicht- 
kunst und besonders die liturgische Dichtung jetzt, wie früher, eifrig gepflegt; dafür 
giebt der Ludus de Antichristo Zeugniss (s. meine Ausgabe in den Sitzungsberichten 
der Münchener Akademie, philos.-hist. Klasse 1882). Der Dichter schuf sich selbst 
einen beweglichen, der Vaganten- und Nibelungenlied-Zeile ähnlichen Dialogvers 
und wählte auch für die lyrischen Stellen jedenfalls seltene, vielleicht neue Zeilen- 
arten; gut und würdevoll ist der Ausdruck. Aber merkwürdig und in dieser Zeit 
fast ohne Beispiel ist der politische und patriotische Charakter, den er dem Drama 
giebt. Das ist kein liturgisches Drama mehr, das man in Frankreich so gut hätte 
aufführen können, wie in Deutschland; die Subtilität der Franzosen in Glaubens- 
lehren wird als gefährlich getadelt; die Kriegstüchtigkeit der Deutschen warm gelobt; 
wenn wir die Person des Dichters und die Verhältnisse der Entstehung des Gedichtes 
kennen würden, so würde es wohl diesen merkwürdigen Ausdruck einer bestimmten 
Persönlichkeit, ja vielleicht einer Tendenz, noch deutlicher enthüllen. 

(Die Erseheinnngsseeiie im Osterspiel.) Die Osterfeier entwickelte sich 

langsamer als die nicht biblischen Dramen; sie war eben an die Bibel gebunden. 
Aber jetzt wurde, und zwar, wie es scheint, in Frankreich, ein ausserordentlich 
wichtiger Schritt gethan: an die Scene am Grabe wurde die Erscheinungsscene an- 
geschoben, d. h. die Begegnung Christi mit Magdalena und mit den 2 andern Frauen. 
Wichtig war der Fortschritt, minder wegen der neuen Scene selbst, als vielmehr 
deswegen, weil zum 1. Male Christus als Mann, ja hier als schon verklärter Mensch 
dargestellt wurde. Davon ist nachher noch zu sprechen. In die Liturgien diese 
Scene einzuführen, hat man in Deutschland ausser Prag nicht gewagt, und auch in 
Frankreich nur selten. Wann diese Neuerung aufkam, ist schwer zu bestimmen. 
Gerhoh von Reichersberg tadelt 1160/3 heftig den Missbrauch der Kirchen zu sceni- 
schen Darstellungen des Antichrist und nennt dann auch den ganzen Inhalt des 
Weihnachtsspiels (oben S. 38). Wäre zu seiner Zeit schon der Erlöser selbst dar- 
gestellt worden, so würde man erwarten, dass Gerhoh vor Allem dies sagte und tadelte. 

(Die Kr&merscene im Osterspiel.) Nach Marcus XYI 1 kaufen die 

3 Marien in der Nacht vom Samstag zum Ostersonntag aromata und kommen eben 
nach Sonnenaufgang zum Grabe. Daraus wurde nun eine neue Scene gebildet: die 
3 Marien kommen zum Salbenkrämer, verhandeln und kaufen Salben; dann gehen 
sie zum Grabe weiter. Dies war die erste Scene, für welche die Evangelien 

keinen Text boten: also musste er erdichtet werden. Der Dichter hat aber auch 
wirklich gedichtet. Die Evangelien boten ihm keine Reden, die Liturgie keine 
Antiphonen, Tropen oder Responsorien für diese Scene: also dichtete und compo- 
nirte er Verse. Drei Strophen in Fünfzehnsilbem zum Eintritt der 3 Marien; drei 
Strophen in je 4 Zehnsilbern, mit denen sie sich dem Kaufmanne nähern, und 
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wieder 8 Zehnsilberstrophen zu der Verhandlung mit dem Kaufmann. Wir 

haben also hier zwei bedeutende Neuerungen: 1. in der Erämerscene einen ganz 
weltlichen StoflF, der allein schon das Drama aus der liturgischen Feier hinausdrängte 
und zum Spiel machte, und 2. die natürliche Folge: die Formen der Liturgie werden 
durch die Formen der modernen Dichtung ersetzt. Die Beden des Kaufmanns sind 
noch durchaus würdevoll und ernst. Die Form der Zehnsilber zeigt, dass diese 
Krämerscene in Frankreich erfunden und in Verse gebracht ist 

(Das Zehnsilberspiel in Deutschland.) Von diesem Zehnsilberspiel sind 

in Frankreich nur einige Spuren geblieben; dagegen in Deutschland fand es ausser- 
ordentlichen Beifall, wurde in vielen Abschriften verbreitet und ist die Grund- 
lage der dramatischen Darstellungen der Osterfeier in Deutschland geworden und 
geblieben. Der lateinische Text, neben dem in unsern Quellen sich bereits meistens 
deutsche üebersetzung findet, ist aber mit weiteren Versen ausgestattet, die sich nicht 
schon in Frankreich nachweisen lassen. Die Klage der Magdalena im Beginn der 
Erscheinungsscene ist in 3 Zehnsilberstrophen gekleidet, ein bescheidener Anfang zu 
der bald sehr pathetischen Ausführung dieser Magdalenenklage; später spricht Christus 
zur Magdalena in 4 Achtsilber-Strophen und Maria verkündet dann ihr Erlebniss in 
einer Zehnsilberstrophe. Die Erscheinungsscene ist fast immer in Deutschland wie 
in Frankreich vor dem mit der Sequenz Victimae paschali oder mit dem Apostellauf 
verbundenen Aufzeigen des Schweisstuches eingeschoben und dadurch sind Wider- 
sprüche in's Spiel gebracht. 

(Uebersetzangen in den Dramen.) Damit die Laien das, was sie hörten, und 
die Nonnen das, was sie sängen, auch verstünden, hatte man schon seit alter Zeit 
die Hymnen übersetzt. Demselben Zwecke dienten Liturgien, wie jene deutsch- 
lateinische Fassung der Engelscene am Grab, die Schönbach in der Zeitschrift f. d. 
AJterthum 20 S. 134 veröflFentlicht hat. In Frankreich hatten die Studenten 

von Beauvais schon um 1140 in ihrem DanieUpiel die Refrains gebraucht 'vien al roi' 
'parier a toi' 'savoir par toi' 'cestui manda li rois par nos' 'en vois al roi par vos' 
'g'en vois al roi'. In das Sponstia-Spiel sind 7 französische Zehnsilberstrophen ein- 
gesetzt, mehr zur Weiterführung des Textes als zur Üebersetzung. In dem Spiel von 
. Origny^ das im 14. Jahrh. abgeschrieben ist, sind schon die Spielanweisungen fran- 
zösisch; im üebrigen ist die Vertheilung der Sprachen fein und bezeichnend; die mehr 
liturgischen Theile sind lateinisch geblieben; dagegen ist zunächst die weltliche 
Krämerscene französisch in Zehnsilberstrophen, da der erste Theil nur eine üeber- 
setzung des lateinischen Zehnsilberspieles ist; dann ist die moderne lyrische 
Magdalenenklage hier ganz geschickt mit dem liturgischen Vorspiel der Erscheinungs- 
scene, dem Gespräch des Engels mit der Magdalena, in Eins verwoben und an den 
lateinischen liturgischen Text dieses Vorspiels reihen sich 8 französische Strophen 
in Achtsilbem, worin Magdalena klagt, der Engel tröstet. Dagegen in Deutsch- 

land liegt, wie mir scheint, eine klare Entwicklung vor. Wie schon Kummer in 
den treflflichen Einleitungen zu den Erlauer Spielen (bes. S. XXXIV — XL) ausgeführt 
hat, findet sich der lateinische Text des vollständigen Zehnsilberspiels in Deutsch- 
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land nie allein, sondern alle Abschriften gehen auf ein Exemplar zurück, worin 
den in Versen geschriebenen Stellen eine deutsche üebersetzung beigegeben war. 
Diese üebersetzung wurde bald die Hauptsache; sie wurde wieder verschönert, ja 
mitunter wurde sie ganz neu gemacht. Damals wurde aber in der Kegel mehr nach- 
gedichtet als übersetzt. So fand dann Jemand hinter einer lateinischen Strophe in 
dem einen Exemplar diese deutsche Strophe, in einem andern Exemplar eine 
ganz andere, aber ebenfalls hübsche: er schrieb also in sein Exemplar eine nach der 
andern. Ein Dritter, der dieses Exemplar besass, fand wieder eine andere deutsche 
Strophe und schrieb sie zu den beiden andern. Endlich Hess oft ein Abschreiber 
die lateinischen Originalstrophen weg; so stand ein deutscher Spieltext da, der nun 
wiederum verschönert und umgearbeitet wurde, dessen Dasein aber dazu anregte, in 
deutscher Sprache irgend welchen Stoff dramatisch zu behandeln. Ein Beispiel für 
diesen üebergang wird später die Besprechung der Sequenz Tlete fideles animae' 
und der Tafeln 14 und 15 geben. So viel ich sehe, ist es gerade das Osterspiel 

in Zehnsilbem gewesen, an welchem sich, in der ersten Hälfte des 13. Jahrhunderts, 
dieser wichtige üebergang vollzog. 

(Wächterscenen im Osterspiel.) Matthaeus allein erzählt von den Wächtern, 
die Samstag früh an Christi Grab aufgestellt, in der Ostemacht durch den erscheinenden 
Engel betäubt, zuletzt von den Juden bestochen und vor Pilatus gesichert wurden; 
von ihnen sprachen auch einige Antiphonen. Der dramatische Eifer im Anfang des 
13. Jahrhunderts fügte auch diese Scenen zum Osterspiel. Die 3 vorhandenen Texte 
der Anfangsstufe (das Kesume aus Coutances, unsere Tafeln 8 — 11 und da« Spiel 
von Tours) zeigen, dass jeder Text, unabhängig von dem andern, für sich gearbeitet 
ist. Es brauchte 3 Scenen: die Aufstellung der Wächter, welche Scene den Anfang 
des Spiels auf Samstag Morgen vorschob; die Erscheinung des Engels in der Oster- 
nacht und die schliessliche Bestechung der Wächter; in dem Spiel von Tours und 
in dem unsem auf Tafel 11 wird auch die Bestechung abgemacht, ehe die Scene 
am Grabe zwischen den 3 Marien und dem Engel beginnt. 

(Christus auf der Bftlme.) Der erste Entwurf der Erscheinungsscene, die S. 58 
besprochene liturgische Feier, war schlicht und anspruchslos; und doch hat der, 
welcher es zuerst wagte, Christus in Dramen auftreten zu lassen, damit einen Geist 
geweckt, der im mittelalterlichen Drama mehr und mehr die Herrschaft gewann und 
dasselbe zuletzt gänzlich umgestaltete. Bis dahin hatte man den Säugling Christus 

neben der Kindbetterin Maria den kindlichen Gläubigen gezeigt. Jetzt erschien die 
erhabene Gestalt des Gottmenschen, wie er als Prophet die Menschen lehrt; wie er 
als Mensch Beschimpfungen und Qualen jeder Art wirklich empfindet, aber als Gott 
überwindet; wie er als Triumphator aus dem Grabe sich erhebt und die Pforten der 
Hölle zerbricht; wie er dann als Mensch seinen Getreuen geheimnissvoll erscheint, 
bis er zuletzt in Glorie sich in den Himmel erhebt. Vor der Darstellung eines 

solchen Stoffes schrumpfte natürlich das Weihnachtsspiel zu einem heitern Neben- 
spiel zusammen. Früher konnten die Dramen, welche nicht an neutestamentliche 
Texte gebunden waren, rascher und einheitlicher dem neusten Geschmack entsprechend 
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ausgeffthrt werden, als die Weihnachts- und Osterspiele. Jetzt im 13. Jahrhundert 
richtete sich der Eifer weit mehr der Darstellung des Erlösungswerkes zu und blieb 
demselben dauernd so eifrig zugethan, dass man diese Zeit als eine neue Periode des 
mittelalterlichen Dramas ansehen muss. Die dramatische Ausgestaltung dieses gewal- 
tigen StoflPes war die Arbeit des 13. — 15. Jahrhunderts. Diese Arbeit wurde natürlich 
nur langsam geleistet. Wir wissen auch nichts von genialen Dichtem, welche ewig 
denkwürdige Fassungen des ganzen Stoffes oder einzelner Theile geschaffen hätten, 
und fast alle uns erhaltenen Fassungen leiden an diesem oder an jenem Mangel; allein 
ein höherer Meister hat an dem Werk geschafft: das Volk selbst; durch seinen Bei- 
fall und seinen Tadel wurden nach und nach die Scenen eines Ganzen ausgeschieden, 
welches Ganze in kümmerlichen Auszügen und Umarbeitungen noch jetzt die Hörer 
ergreift, damals aber das Volk so erfasste und zu solcher Theaterleidenschaft brachte, 
dass die Obrigkeit einschritt. Diese dramatischen Darstellungen des Lebens Christi 
im 13. — 16. Jahrhundert sind es, aus welchen Shakespeare und das moderne Drama, 
Lustspiel wie Trauerspiel, geistig gewachsen sind, nicht die antiken Dramen oder 
deren matte Nachbildungen in der Zeit der Kenaissance. 

(Auferstehiuigssceiie Höllenfahrt.) Ich betrachte zunächst das weitere 
Auftreten Christi im Osterspiel, obwohl diese Scenen vielleicht etwas später aus- 
gearbeitet sind als die Darstellung der Passion yersucht worden ist. ^Nieder- 
gefahren zur Hölle und am 3. Tage wieder auferstanden von den Todten' war 
Christus, wenigstens nach dem Glaubensbekenntniss; schon in Hartker'» Sammlung 
schildert eine Beihe von Antiphonen sowohl die Grabesruhe Christi als sein Ein- 
dringen in die Hölle, wo er als Sieger und König die Väter des alten Bundes 
befreit und einstweilen ins Paradies führt. So wurde zunächst die Auf- 
erstehungsscene geschaffen. Für den Text dieser Scene lässt sich keine be- 
stimmte Fassung in Prosa oder in Versen nachweisen; es genügte zu wissen, dass 
eine solche Scene dargestellt werden sollte; in jeder Gegend konnte man dann 
passende Antiphonen und Besponsorien auslesen und diese während der Auferstehung 
vom Chore singen lassen oder dieselben theils den Engeln, welche Christo die Lisignien 
überreichen, theils ihm selbst in den Mund legen. Die Hauptsache war hier 
die Inscenirunff der Auferstehung. Dafür konnten vorhandene bildliche Darstellungen 
die Anleitung geben, — wenn solche vorhanden waren. Li ältester Zeit hatte man 
die Auferstehung dargestellt, indem ein Kreuz oder andere Symbole über dem Grabe 
schwebten oder indem Christus aus dem römischen Grabestempel heraustrat; meistens 
hatte man sie ersetzt durch die Darstellungen des Engels und der kommenden 
Marien oder des der Magdalena erscheinenden Christus^). Gab es wirklich schon 

1) Keine Darstellung der Auferstehung findet sich z. B. in der Uebersicht der in 4 Perikopen- 
handschriften und in 3 deutschen Bildercyklen enthaltenen Darstellungen, welche giebt Beissel, 
die Bilder der Handschrift des K. Otto in Aachen 1886, S. 54. Auch in dem Hortus deliciarum 
der Herrad von Landsberg war die Auferstehung nicht dargestellt; s. die Ausgabe von Straub- 
Keller S. XVI. Die im 13. Jahrhundert entstandene Vita rythmica B. V. Mariae (Stutt- 

garter liter. Verein no. 180) lässt ausdrücklich Christus aus dem geschlossenen Grabe hervorgehen 
und sagt Nichts von irgend welchen begleitenden Ereignissen: V. 6091 de clausa tumulo redivivus 
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vor der ersten Inscenirung der dramatischen Scene bildliche Darstellungen der Auf- 
erstehung mit derselben Inscenirung, so war diese auf demselben Wege gefunden, 
auf welchem die Inscenirung im Drama gefunden sein muss, falls diese die frühere 
ist: wie nach dem Bericht des Matthäus der Engel in blendenden Lichtmasseu unter 
Erdbeben am Grabe erschien, so öffiiet sich unter Donner und Blitz die Erde und 
lässt Christus emporsteigen; also die 2 Leuchter mit 10 brennenden Kerzen, vor 
denen die Wächter im Spiel von Coutances zu Boden stürzen, sind nichts Anderes 
als 'der Donnerklapf mit Büchsen gemacht, indem der Salvator das Grab uffstosst' 
im Spiel von Donaueschingen. Die Insignien und die Tracht Christi variiren 
natürlich. 

Die Höllenfahrt, angedeutet durch I. Petri 3, 19 und in das Glaubensbekenntniss 
aufgenommen, ist schon in der Liturgie durch weit verbreitete und dramatische 
Antiphonen und Responsorien ausgemalt, wie *Cum rex gloriae'.., 'Hodie portas 
mortis et seras pariter salvator noster disrupit' u. s. w. Also konnte man ohne zu 
grosses Bedenken den Bericht des lateinischen Evangeliums Nicodemi ausnützen, 
welcher in völlig dramatischer Weise diese Höllenfahrt erzählt. Ob nur Christi 
Geist in die Hölle fuhr oder auch der Leib, ob also Christus vor oder nach der 
Auferstehung die Hölle besuchte, darüber stritten sich die Theologen; deshalb gehen 
auch die Dramendichter auseinander. In unserm Osterspiel (Tafel 10) kündet der 
Engel Christi Auferstehung an mit den Worten 'Resurrexit victor ab inferis'. Dagegen 
in den deutschen Spielen (ausser der frankfurter Rolle), in welchen diese beiden 
Seenen eingeschoben sind — sie werden stets zusammen eingeschoben — steht immer 
zuerst die Auferstehung, dann folgt die Höllenfahrt. In Frankreich zeigen die 

Passion und Resurrection bei Jubinal H (S. 290 und 338) zuerst die Auferstehung, 
dann die Höllenfahrt. Dagegen in der provenzalischen Passion scheint die Höllen- 
fahrt voranzugehen; wenigstens giebt Chabaneau (Revue des Langues Romanos 1885, 
S. 10) als Inhalt an: Jesus descend aux enfers et en retire Adam et les patriarches. 
n monte au ciel (dann folgt die Engelscene der Marien am Grab), und sicher geht 
die Höllenfahrt voran bei Mercade (V. 18059—18231, besonders 20300—20819— 
21259) und bei Greban (V. 26224—26425, wozu 28866—28986 gehören); erst 
nach der deutlichen Ankündigung bei Mercade 21248 'je veul raparier maintenant 
a mon corps et lui rendre vie' und bei Greban 28949 und 28966 'L'esprit de Jesus 
nous a desrob^s sus et jus. Et son corps? II est au tombeau?' folgt die Auferstehung. 
Dieselbe Ordnung zeigt die um 1350 geschriebene frankfurter Rolle (Proning, das 
Drama des Mittelalters, S. 363 und 364); das hier skizzirte Spiel hatte eben nicht, 

exit. Erst als die 3 Marien kommen und rathlos vor der mächtigen Deckplatte stehen, da bebt 
die Erde, der Engel kommt vom Himmel, wälzt den Stein weg und die Wächter fallen nieder: 
V. 6100. So wenig hatten diese Leute die Vorstellung von Christi Axiferstehimg, die wir jetzt 
haben. Dagegen der Dichter der Erlösung (Quedlinburger Bibliothek der Nat. Lit., Bd. 37, 
V. 5170 und 5259) ist schon stark vom Drama beeinflusst: bei einem Donnerschlag stürzen die 
Ritter nieder; die Erde bebt und *der wäre heilant uz dem grabe stunt zuhant'; vom Engel ist 
hier überhaupt nicht die Rede; nachher finden die 3 Marien den Stein abgenommen und innen 
einen Engel sitzen. 
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wie die andern deutschen cyklischen Darstellungen des Erlösungswerkes das Oster- 
spiel in 2 Abtheilungen aufgenommen, sondern die frühere einfachere Passung desselben 
(no. 260—318), welcher dann aus andern Quellen 3 Scenen vorgeschoben wurden, 
in denen kurz die Soldaten aufgestellt werden (no. 247 — 250a), Christus im höchsten 
Glänze (vestibus triumphalibus nebst Corona cum diademate und crux cum vexillo) 
die Hölle stürmt (no. 251 — 255), endlich 'revertitur ad sepulcrum' und aufersteht 
(no. 255 a), worauf die Wächter sofort den Juden und Pilatus berichten und von 
ihnen bestochen werden (no. 256 — 2596). 

(Das Osterspiel in 2 Abtlieilniigen.) Natürlich gerieth durch diese neuen 

Einschiebungen der ursprünglich so einfache Bau des Zehnsilber- Osterspieles in 
Deutschland noch mehr ins Wanken. Da hat nun derjenige, welcher diese Ein- 
schaltung vornehmen wollte — es ist derselbe, welcher die Strophengruppen 'Heu 
nobis internas mentes' und 'Omnipotens pater altissime' vor der Krämerscene um- 
gestellt und später die Scene zwischen Magdalena und dem Gärtner in 2 Auftritte 
zerlegt hat — , in überraschender und einfacher Weise geholfen. Er schied die ganze 
Scenenmasse in 2 Schaaren: I. ein Wächterspiel, 11. ein Marienspiel. Im Wächter- 

spiel stellen die Juden und Pilatus die Wächter auf; der Engel schlägt sie nieder; 
Christus ersteht und geht in die Hölle, wo sich eine lange Scene mit den Vätern 
des alten Bundes und den Teufeln abspielt; die Soldaten werden endlich durch Boten, 
Juden oder Pilatus geweckt, zanken sich und lassen sich zuletzt bestechen. Diese 
letzte Scene hat einen für die ganze künftige Entwicklung bedeutenden Inhalt be- 
kommen. Die Wächter sind nicht mehr die unbedeutenden Statisten des früheren 
Osterspieles, sondern sie haben Christum auferstehen gesehen und treten entschieden 
als Zeugen dafür ein, in dem einen Text aus innerer Ueberzeugung ') gewissermassen 
als die ersten Christen, in dem andern aus Gewinnsucht; das Ende ist, dass sie viel 
Geld bekommen. So begreift es sich, dass diese Scene lang wird (bei Mercade 
V. 22197—22750, bei Greban V. 29986—30630) und das Wächterspiel gut ab- 
schliesst. Im Marienspiel kommen die Marien zum Kaufmann und treffen mit 

den Engeln am Grabe zusammen, dann klagt Magdalena, spricht mit dem Gärtner 
in 2 Auftritten und wird von Christus mit einer längeren Rede beglückt; das meldet 
sie den Jüngern; dem ungläubigen Thomas erscheint Christus; das Aufzeigen des 
Schweisstuches mit dem Absingen der Sequenz Victimae und mit dem Apostellauf 
beschliesst die Handlung: kurz, wir haben zu unserer XJeberraschung das alte Zehn- 



1) Auch die durchaus latemische Rolle des 4. Wächters aus einer die Passion und die 
Auferstehung umfassenden, also späten Darstellung des Erlösungswerkes, welche De Bartholomaeis 
aus einem Blatte inSulmona im Bullettino dell'Istituto storico Italiano 1889 no. 8, S. 162 
veröffentlicht hat, schliesst 

Hoc testamur, hoc f atemur, neque vera diffitemur: o Judei credite! 

Jesus tectus vase pulchro, resurrexit de sepulchro: alleluya canitel 

De Bartholomaeis giebt *vero diffidemur'; allein sein Text erweckt überhaupt viele Bedenken; 
entweder ist das Blatt ungewöhnlich fehlerhaft geschrieben oder es sind gute Ergebnisse zu 
erwarten von einer neuen Vergleichung, welche dieses wichtige Stück — es ist bis jetzt das 
einzige Myst^re in lateinischer Sprache — ohnedies verdient. 
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silberspiel wieder vor uns, aber wieder befreit von den Wächterscenen. Dies 

Osterspiel in 2 Abtheilungen hat sich als Ganzes erhalten oder in seinen einzelnen 
Abtheilongen; endlich ist es dieses Osterspiel in 2 Abtheilungen, welches, in die 
grossen Spiele (ausser der Frankfurter Kolle) eingesetzt, die betreflfenden Scenen 
geliefert hat*). 

(Fassions-SpieL) Das Hauptziel der dramatischen Dichter des 13. und 

14. Jahrhunderts war, darzustellen, wie der Erlöser wirkte und starb. Lateinische 
Versuche, diese Aufgabe zu lösen, sind bis jetzt wenige veröflPentlicht. Die Passion 
auf den Tafeln 5 — 7 begreift die eigentlichen Leidenstage, Gründonnerstag und 
Charfreitag. Der Text besteht nur aus unveränderten Evangelienstellen und nur 
ein Mal ist gestattet, dass 'Maria planctum faciat quantum melius potest'. Wenn 
dieser Text ein wirkliches Spiel darstellte, dann gäbe er ein schlechtes Zeugniss 
für das Geschick dieses Dramatikers. Doch der Anfang 4udus breviter de passione' 
und der Schluss 'et ita inchoatur ludus de resurrectione : Pontifices O domine recte 
meminimus', wonach also unmittelbar folgt das grosse, reich ausgestattete Osterspiel 
in Versen, dessen Anfang Taf. 8 — 11 enthalten, beweist, dass dieser Text eine be- 
sondere Bestimmung gehabt haben muss: wohl, wie ich oben S. 31 vermuthet habe, 
als kurze Einleitung zu dem eigentlichen, prächtigen Festspiel des Ostertages. 

Denn dass schon diese Leute des 13. Jahrhunderts ziemlich geschickte Drama- 
turgen waren, zeigt das benediktb eurer Passionsspiel (Bl. 107 — 111 der Hand- 
schrift, bei Schmeller no. 203). Im Text der Carmina Burana haben wir natürlich 
nicht die ursprüngliche Fassung, doch besitzen wir noch kein älteres Muster. Die 
Bibelstellen sind oft leicht abgeändert; dann sind Angaben der Evangelien dramatisirt. 
So wird des Lucas (7, 36) Erzählung *rogabat autem illum quidam de Pharisaeis, ut 
manducaret cum illo; et ingressus domum Pharisaei discubuit' zu der kleinen Scene: 
Tuno veniat Pharüaeus et vocet Jesum ad cenam Rabi, quod interpretatur magister, peto, 

1) Die dramatische Darstellung der Höllenfahrt scheint es zu sein, welche den Gredanken 
zu einer neuen liturgischen Feier in Süddeutschland geweckt hat, zu der sogenannten Comme- 
m oratio dominicae resurrectionis. Texte derselben drucken Milchsack S. 127 und 135 
und C. Lange in der Zeitschrift f. d. Altherthum 29, 1885, S. 249 (und einen lückenhaften und 
schlechten S. 255). Nach Hoeynck, Geschichte der kirchlichen Liturgie des Bisthums Augsburg 
1889, S. 220, wurde diese Feier 1453 in Augsburg eingeführt; Hoeynck giebt eine lebendige 
Schilderung derselben: kurz nach Mittemacht wird in aller Stille der heilige Leib erhoben 
(vgl. die geheimnissYolle Auferstehung); dann zieht der Priester in Begleitung durch die Nacht 
über den Bärchhof an ein Seitenthor der Kirche (wie Christus von den Engeln geleitet an das 
Höllenthor); er klopft an mit dem Fuss oder mit dem Bischofsstab (fortiter percutiat) unter 
dem (besang 'Tollite portas, principes, vestras et elevamini, portae aetemales, et introibit rex 
gloriae'. Unter Kettengerassel fragt drin eine Bassstimme (= Teufel) 'Quis et iste rex 

gloriae?'. Der Geistliche antwortet 'Dominus fortis et potens, dominus potens in praelio'. 

Dreimal wird geklopft und dreimal werden diese Sätze gesungen, dann öffnet sich das Thor. 
Diese Feier, welcher dann die visitatio sepulcri = Marienspiel folgte, entspricht also genau unsem 
beiden Scenen der Auferstehung imd der Höllenfahrt. In der Kirche wollte man kein Spiel; 
deshalb ist die Auferstehung nur symbolisch dargestellt; der Zug über den Kirchhof und die 
Scene draussen am Kirchenthor im Dunkel der Nacht schienen nicht anstössig. Die Ausgestaltung 
der Feier beweist, dass hier eine merkwürdige Entwicklung vorliegt: die Darstellung auf der 
Bühne hat eine Darstellung in der Liturgie veranlasst 
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ut mecum hodie velis manducare. Jmu reapondet Fiat ut petisti. Pha'iiaaeus 

dicat ad servum Ite cicius, preparate sedilia ad mense convivea, ut sint placencia. 
So werden auch die verschiedenen Evangelien in einander geflochten; z. B. zwischen 
die Verse des Lukas 7, 39 und 40, werden die beiden Verse des Matthaeus 26, 8 
und 10 geschoben, der Vers 8 aber wird nicht einem discipulus oder einem quidam, 
sondern nach Johannes dem Judas zugetheilt, weil dadurch dessen Verrath begründet 
werden kann. Eine Anzahl Sätze in Reimprosa sind frei erfunden; Antiphonen der 
Kirche sind nicht viele verwendet, dafür sind einige pathetischen Partien, so die 
Schilderung der Magdalena 'in gaudio', ihrer Reue und der Mutter Maria am Kreuze 
durch moderne Strophen eindringlich gemacht. Von diesen Strophen sind nur wenige 
mit deutscher Uebersetzung begleitet; eingelegt scheinen 2 deutsche Lieder ohne 
lateinischen Text. Ausser einigen Worten des Longin (am Schlüsse) findet sich kein 
deutscher Dialog, so dass die dem Schlüsse zugesetzten deutschen Wechselreden des 
Joseph und Pilatus sicher nicht zu diesem Spiel gehörten; vgl. oben S. 14. Die 
Formen des Spieles sind also neben den vielen Evangelienstellen doch reichlich mit 
lyrischen Bestandtheilen verschönert. 

Der Inhalt umfasst ziemlich viele Zeit in wenigen und kurzen Handlungen: 
einige. Jünger werden berufen; Christus zieht in Jerusalem ein; speist bei Simon 
und erweckt den Lazarus; Judas verhandelt mit den Priestern; dann folgen das 
Gebet auf dem Oelberg, die Gefangennahme, die Verhandlungen mit Pilatus; Tod 
des Judas; Weg zum Kreuz, Tod am Kreuz und Longinus; mit der Spottrede *Alio8 
salvos fecit, se ipsum non potest salvum facere' bricht das Erhaltene ab. 

Breiter ausgeführt mit verschiedenen Gesängen sind nur 2 Scenen: die Scene 
am Kreuz zwischen Christus, Maria und Johannes und vorher die mit dem Gastmahl 
bei Simon verbundene Scene von der fröhlichen und reuigen Magdalena. In dem 
spätem am Schlüsse unvollständigen Wiener Passionsspiel (gedruckt im Archiv f. d. 
Geschichte deutscher Sprache und Dichtung I 1874 S. 355, dann bei Proning S. 302), 
welches mindestens ebenso viele deutsche als lateinische Verse enthält, und in dem 
4. Erlauer Spiele, welches, fast ganz deutsch, nur ein Vorspiel und dann die Magdalenen- 
scene unvollständig enthält, ist die Ausführung dieser Scene fast noch breiter. Viel- 
leicht war damals, als die benediktbeurer Passion zusammengestellt wurde, als Gegen- 
stück zu dem alten Osterspiel, in dem ja Magdalena die Hauptrolle spielt, ein Spiel 
von der sündigen und reuigen Magdalena in Deutschland — denn dahin zeigen die 
Versmaasse — vorhanden und wurde von dem Zusammensteller in sein Passionsspiel 
eingesetzt. Wie dem auch sei, diese Magdalenenscene nimmt bei der Menge von 
Scenen, welche diese benediktbeurer Passion umspannt und bei der Kürze, mit 
welcher alle andern behandelt sind, unverhältnissmässig viel Baum ein. 

Die Aufgabe, in einer Menge von Scenen das Wirken und dann das Leiden 
Christi darzustellen, war neu und für die Art der Ausführung der Scenen selbst 
lagen verschiedene Wege vor Augen: einerseits die liturgischen Feiern, gefügt aus 
Bibelworten und verschönert durch Antiphonen und Sequenzen; anderseits die nicht 
liturgischen Spiele, wie das Danielspiel und der Antichrist, welche mit den neuesten 

Meyer, Pragmenta Burana. 9 
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Mitteln der Dichtkunst ausgeführt waren, und nach deren schönen Formen sogar 
liturgische Feiern wie im freisinger Raohelspiel und im benediktbeurer Weihnachts- 
spiel ganz neue Gewänder erhalten hatten. Hier den richtigen Weg zu finden, war 
nicht leicht und die Schwierigkeit des Versuches mag die ungleiche Ausführung des 
benediktbeurer Passionsspieles verursacht haben. 

(Bolle der Mutter Maria.) Der rechte dramatische Sinn zeigt sich darin, 

dass der seelische Gehalt der Menge von Scenen vertieft wurde, indem allmählich 
einzelne Figuren mehr herausgearbeitet wurden, wie z. B. Judas, aber ganz be- 
sonders die Mutter Maria, In den Evangelien kommt in der Passions- und Auf- 
erstehungsgeschichte Christi die Mutter Maria auffallender Weise gar nicht vor, 
ausser dass der Evangelist Johannes (XIX 25/27) erzählt, sie sei mit ihm und 
2 andern Marien am Kreuz gestanden und Christus habe ihm sie als Mutter an- 
vertraut. Die Leute des Mittelalters verehrten ja die Mutter Maria ausser- 
ordentlich und füllten deshalb die vermeintliche Lücke der Evangelien aus ihrer 
Phantasie und Combination aus. Ein für unsere Zwecke belehrendes Beispiel 
bietet das Osterspiel. Marcus 16,9 sagt ja ausdrücklich 'Christus apparuit primo 
Mariae Magdalenae', und hierauf hauptsächlich ist der hohe Ruhm der Magdalena 
gegründet; von der Mutter Maria ist hier bei keinem Evangelisten oder sonstwo die 
Rede. Dagegen die früh im 13. Jahrhundert geschriebene Vita rythmica BVMariae 
(Stuttgarter Verein no. 180, V. 6130) sagt schlankweg: Jesus vero, cum surrexit, 
primo sue pie apparebat genitrici, dulcissimae Marie; allerdings hat sich der 
Dichter wenige Verse vorher mit interessanten Wendungen wegen der Benützung 
der Apocrypha entschuldigt. Ehrlicher ist der Verfasser der Erlösung (Quedlin- 
burger Bibliothek Bd. 37 V. 5353); er hat erzählt, wie Christus der Magdalena er- 
schien; dann fügt er hinzu: bescheiden wil ich uch den droum (aleine ich ez doch 
nie gelas), daz sie daz erste mensche was, die unsers herren drost vemam. In 
den meisten Osterspielen und spätem kyklischen Spielen ist, den Evangelien ent- 
sprechend, von Maria keine Rede; doch manche haben auch den 'droum' der Er- 
lösung gehabt; die provenzalische Passion (Revue d. lang. Rom. 1885 S. 16, und die 
Umarbeitung in den Mystferes provenpaux S. HO = Bibliothfeque meridionale DI) 
schieben die Mutter Maria vor: vom Grabe weg bringen ihr zuerst die Marien die 
frohe Botschaft und das Schweisstuch, und wiederum, als Jesus der Magdalena er- 
scheint, heisst er sie zuerst zu seiner Mutter zu gehen. In der Resurrection 
(Jubinal HS. 347—357) will die Mutter Maria mit zum Grabe gehen und will dann 
(nach andern Mustern) in einer Streitrede beweisen, dass der Engel Gabriel mit den 
Worten des englischen Grusses 'Ave Maria' u. s. w. sie getäuscht habe. Greban hat 
sein Drama so gewendet, als wolle er gegen eine solche Darstellung die Mutter 
Maria ausdrücklich verwahren: schon Gott Vater sagt, Maria hoffe mit festem Glauben, 
dass Christus auferstehen werde und Maria spricht für sich denselben festen Glauben 
aus; dann verkündet Gabriel ihr Christi Auferstehung und sofort kommt zu ihr, 
als erster, Christus selbst (Greban V. 29058—29069, 29112—29180); ebenso der 
bretonische Dichter, der ja Greban oder eine der Umarbeitungen des Greban, aber 
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stets in geistreicher Weise, verarbeitet hat (s. Villemarqüö, Le grand mystere de 
Jesus p. 179). Dieselbe Scene findet sich in Deutschland im Spiel von Donau- 
eschingen (Mone n 345), im Augsburger und im Alsfelder Spiel V. 7707/23 ; hier ist 
geschickt die Antiphone 'regina celi laetare' verwerthet; aber ziemlich überflüssiger 
Weise ist der Vorbote Gabriel beibehalten, dem sein Herr auf dem Pusse folgt. 

Mit viel mehr Recht wurde die Mutter Maria in der Leidensgeschichte 
Christi in den Vordergrund gestellt. Wenn sie am Kreuze erschien, so wird sie 
auch den ganzen Tag über nicht zu Hause geblieben, sondern ihrem Sohne mög- 
lichst gefolgt sein; ebenso selbstverständlich ist es, dass sie am Kreuze wie vorher 
während des Schreckenstages ihren Schmerzen auch in Worten Ausdruck gegeben 
hat. Dies war auch schon im 12. Jahrhundert die gangbare Anschauung, und z. B. 
die erwähnte Vita rythmica BVMariae schildert, wie Maria auf die Nachricht von 
Christi Gefangennahme aus Bethania in die Stadt eilt, dann Christus auf dem 
Leidenswege zum Kreuz begleitet und bis zur Bestattung dort bleibt, und wie sie 
dabei in vielen Klagen dem üebermass ihrer Schmerzen Ausdruck giebt. Viele 

einfachen Gedichte oder kunstreichen Sequenzen suchen in verschiedenen Wendungen 
der Fülle von Gefühlen gerecht zu werden, welche das Geschick der Maria erregt; 
von ihnen war früher die Sequenz Tlanctus ante nescia' so bekannt, dass sie auch 
im benediktbeurer Passionsspiel nur mit dem Anfang citirt wird; später wurde 
'Stabat mater dolorosa' beliebter. Auch Prosatraktate suchten die Schmerzen Maria's 
zu schildern; besonders verbreitet war ein Traktat, der oft dem heiligen Bernhard 
zugeschrieben wurde, worin Maria selbst die Ereignisse bis zum Begräbniss erzählt; 
vielerlei Bruchstücke von Gedichten und manche Hexameter sind in die hoch- 
rhetorische Darstellung eingeflochten. Viel trockener und dürftiger ist ein oft dem 
Anselm von Canterbury zugeschriebener Dialogus de passione Christi, wo Maria über 
ihre Erlebnisse verhört wird*). 

1) Den Planctus des Bernhard hat zuletzt gedruckt W. Mushacke, Altprovenzalische Marien- 
klage 1890 S. 41 ; den Dialog des Anselm Oscar Schade in einem Hallenser Universitfttsprogramm 
1870; die Zusätze zu dem Texte Schade's, welche Schroeder aus einer Leipziger Handschrift in 
Germania XVII S. 231 veröffentlichte, sind Stücke des Planctus des Bernhard, zum Theil 
jedoch für den Dialog anders inscenirt. Da nach F. C. Eöpke dann Steffenhagen in der Zeit- 
schrift f. d. Alterthum 18, S. 523 und Goedeke I S. 227 und 470 mehrfach eines G^edichtes in 
der Königsberger Handschrift no. 905 über Christi Passion Erwähnung gethan haben, so sah 
ich die Handschrift selbst ein. Wer einst dies in einem mittel-niederdeutschen Mischdialekt 
geschriebene Gedicht aus dieser Handschrift des 14. Jahrhunderts herausgeben will, wird an- 
sehnliche Hilfe ziu: Beurtheilung und zur Kritik desselben an dem Planctus des Bernhard 
haben; denn, so viel ich sah, ist das ganze Gedicht eine ziemlich getreue Verarbeitung jenes 
lateinischen Traktates. Bl. 19* und 20 a dieser Handschrift folgen Verse mit dem Anfang 

*Sancta Maria suze koningin', in deren Schluss von Tugenden gesprochen wird. Bl. 20 b — 27 
steht ein längeres Gedicht, der Kranz genannt, mit dem sinnigen Gedanken, dass der Mensch, 
welcher in den Himmel eingehen will, einen Kranz aus näher beschriebenen Tugendblimien 
auf dem Haupte tragen muss. Da nim der Bl. 20 b stehende Anfang *8welich mensche sich wil 
lazen Vf die hyemel strazen' auch in einer Wiener Handschrift, Hoffmann no. XCni 7, das G^e- 
dicht anfängt, so sollte man meinen, die Verse Bl. 19* und 20a müssten ein selbständiges Ge- 
dicht sein. Allein der Kölner Druck von 1514 *Marien Clage mit einem Krantz der gotlichen 
Leiffde', den O. Schade, Geistliche Gedichte vom Niederrhein, wieder gedruckt hat, enthält 

9* 
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In der benediktbeufer Passion ist Maria nur am Kreuze zugegen und klagt, 
*exhiben8 multos planctus'; aber in den späteren deutschen und französischen Spielen 
ist sie Christus auf dem ganzen Wege, am Kreuze und noch beim Begräbniss mit 
ihren Wehklagen zur Seite. 

Wie wurden nun diese Scenen mit packendem Texte ausgestattet? Auf dieselbe 
Weise wie die alten liturgischen Feiern und wie noch in neuester Zeit offenbar die 
Scenen der sündigen und der reuigen Magdalena. Lieder und Sequenzen, welche 
die Klagen der Maria ausdrückten und überall als gut anerkannt und beliebt waren, 
wurden eingelegt. So stehen in der Kreuzesscene der benediktbeurer Passion zuerst 
4 deutsche Strophen; dann 4 lateinische 'Plete fideles animae'; weiter eine lateinische 
'Mi Johannes planctum move', dann nur die Anfangsworte der Sequenz Tlanctus 
ante nescia', hierauf noch einmal 'Mi Johannes' und endlich 4 Zeilen 'O Maria 
tantum noli lamentare . .'. Derartige Lieder wurden aber rasch in die deutsche oder 
in die französische Sprache übersetzt und hier sogar zu kleinen scenischen Dar- 
stellungen ausgearbeitet. Von diesen besonderen Dichtungen der Marienklagen war 
die berühmteste jene, welche deshalb in der benediktbeurer Passion nur mit den 
Anfangsworten 'Planctus ante nescia' citirt wird; von den dramatisirten Marienklagen 
ist bis jetzt wohl die lebendigste die von Bordesholm, welche MüUenhoff in der 
Zeitschrift f. d. Alterthum 13 S. 290 — 319 herausgegeben hat: Maria und Johannes 
sprechen hier gut aus, was in diesen Schreckensstunden Mutter und Freund empfinden. 

Aus diesen lateinischen, deutschen oder französischen Klageliedern schöpften die 
dramatischen Dichter kleinere oder grössere Stücke; noch mehr aber hatten an 
ihnen die Regisseure immer eine reiche Fundgrube, aus denen sie nach Belieben 
Stücke holen konnten, deren Wirkung sie sicher waren. Die Ausdrücke in der 
Benediktbeurer Passion, 'mater domini omni ploratu exhibens multos planctus' und 
auf Taf. 7 'planctum faciat quantum melius potest', weisen gewiss den Kegisseur auf 
diese Fundgrube. Schönbach, 'über die Marienklagen' 1874, hat nachgewiesen, 

wie der berühmte Planctus 'planctus ante nescia' schon im 12. Jahrhundert in's 
Deutsche übersetzt, dann in mannigfachen deutschen Umarbeitungen verbreitet worden 
ist und die wesentlichsten Textesstücke für die Marienscenen in den deutschen 
Passionen geliefert hat*). 

hinter einander die Verse von. Bl. 19 i — 20a und 20^—27 verarbeitet; also gehören entweder die 
2 Gedichte doch zusammen, oder die in Köln gedruckte Umarbeitung ist von Jemandem ge- 
macht, welcher eben die Königsberger Handschrift in Händen hatte imd die 2 Gedichte für 
eines hielt und zusammenarbeitete. Zum Kranz vgl. Wackemagel Kirchenlied n 657 662. 

1) Schönbach S. 2 findet für die Versikel n und lU des deutschen Tlanctus ante nescia*, 
welche in ziemlich vielen Marienklagen und Dramen wiederkehren, keine lateinische Vorlage. 
Sollte nicht die Strophe 13/14 der alten Sequenz *Moestae parentis* (Kehrein S. 181) die Vorlage 
gewesen sein?: Weinen was mir imbekant, Mater laeta concepisti 

Sit ich muoter was genant et dolorem non sensisti, 

und doch mannes ane. quando virgo peperisti 

nu ist ze weinen mir geschehen, tuum unigenitum: 

Sit ich dine.n tot muoz sehen, Cum usura nunc solvisti 

den ich ane swaere gar poenas, quas tunc evasisti, 

muoter unde meit gebar. yidens modo morte tristi 

mori tuum filium. 
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Ich möchte hier ein Gegenstück dazu hervorheben, das zwar nicht bedeutend 
ist, das aber in Deutschland ziemlich verbreitet war und das die Art und Weise, 
wie die lateinischen Lieder in den Dramen lateinisch oder in üebersetzung benützt 
wurden, im Kleinen illustrirt. 

(Der Planetus: Flete fldoles animae.) In der Ereuzesscene der benedikt- 

beurer Passion singt Maria 4 Strophen, die beginnen 'Flete fideles animae', und 
dann zwei Mal die Strophe 'Mi Johannes planctum move'; die benedictbeurer Hand- 
schrift enthält von späterer Hand zugesetzt Bl. 55 a noch einmal den Text 'Flete 
fideles anime' mit derselben Melodie, wie Bl. 110a in der Passion; Schmeller hat 
von dem Texte auf Bl. 55 nur die letzte Strophe 'Hac in vita sum invita' gedruckt 
(S. 52 no. 96); das Lied muss also ziemlich bekannt gewesen sein. Die Strophe 'Mi 
Johannes' wird auch in andern Spielen so oft citirt, dass Schönbach, Marienklagen 
S. 9, meinte, diese und ähnliche Strophen hätten eine Fortsetzung der Sequenz 
'Planetus ante nescia' bilden sollen. Doch die Sache liegt anders. In der Stutt- 

garter Handschrift (Hofbibl. I. Asc. 95 Bl. 21a, 13. Jahrh.) steht mit der Ueberschrift 
'Planetus Marie Virginis' eine Sequenz, welche beginnt 'Flete fideles anime' und 
aus 6 Strophenpaaren besteht: la Flete fideles anime, 16 Fleant matema viscera; 
2 a Triste spectaculum, 26 Dum caput cernuum; 3a Ergo quare, fili care, 36 Munda 
caro, mundo cara; 4a O mentes perfidas, 46 A damnaticiis (so hat die Handschrift 
richtig); 5a Mi Johannes planctum move, 56 Salutaris noster Jesus; 6a Hac in vita 
sum invita, 66 Scelus terre scelus terret. Bis jetzt ist diese Sequenz nur in dieser 
Stuttgarter Handschrift gefunden und daraus gedruckt von Dreves, Analecta XX 155; 
allein sie muss auf deutschem Gebiet einst weit verbreitet gewesen sein. 

Das Erfreulichste ist zunächst, dass wir mit Hülfe dieser Sequenz eines ziemlich 
unerfreulichen Stückes Herr werden. Coussemaker, Drames liturgiques S. 285—297, 
hat aus einer Handschrift des 14./15. Jahrhunderts in Cividale mit Facsimile und 
mit Noten veröffentlicht einen 'Planetus Marie et aliorum in die Parasceven'. Mehr 
als die Hälfte dieses mit vielen Spielanweisungen versehenen Stückes ist nur ge- 
bildet aus kunterbunt gestellten und mit andern Entlehnungen vermischten Strophen 
unserer Sequenz 'Flete fiaeles': Couss. S. 292 Ergo quare . . peccatis hostia = Str. 3 a 
und Str. 36 Z. 1—3; S. 293 Fleant matema . . und Flete fideles . . = ab. 16 und la; 
S. 294 Triste spectaculum . . = Str. 2a, und Mi Johannes . . = Str. 5a; S. 297 Cur 
in ara . . = Str. 36 Z. 4-6; dann folgt mit 'O mentes' der Anfang von Str. 4a, doch 
mit den Worten subdolos et fal* endet der Text, da Blätter ausgefallen sind. 

Die Melodie ist in der Handschrift von Stuttgart durch Neumen, in der von 
Cividale durch viereckige Noten auf 4 rothen Linien ausgedrückt: so viel ich ur- 
theilen kann, sind die Melodien die gleichen. Die Sequenz 'Flete fideles' findet 

sich nur in Deutschland: also auch hier steht das Patriarchat Aquileja unter der 
Herrschaft der deutschen rythmischen Poesie (s. oben S. 33). 

Dann sind, wie erwähnt, in der Handschrift der Carmina Burana Bl. 55a 
später eingeschrieben Str. la und 6 Flete . . und Fleant, Str. 2a Triste und Str. 6a 
Hac in . . (Schmeller S. 52); in das Passionsspiel sind Bl. lila eingesetzt mit der 
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ziemlich gleichen Melodie die Strophen la, 16 und 2a; dann folgen noch, das Ende 
der Zeile und der Seite füllend und ohne Neumen, *Dum caput cemu' d. h. die ersten 
Wörter von Str. 26 . Hierauf umarmt Maria den Johannes und singt Str. 5 a *Mi 
Johannes. /; dann ruht sie einmal, singt dann ihr Hauptstück, die Sequenz Tlanctus 
ante nescia; endlich umarmt sie den Johannes noch einmal und wiederholt die Strophe 
5 a 'Mi Johannes . . '. Die Neumenmelodien sind hier andere als in der Stuttgarter 
Handschrift. Neben der berühmten Sequenz Tlanctus ante' nimmt also die unsere 
in der Benediktbeurer Passion den Ehrenplatz ein. Doch auch das 6. Erlauer 

Spiel, ein Mariaklagespiel, beginnt sogar mit der Strophe la Flete fideles, der bald 
die Strophe 16 'Fleant matema' folgt; viel später (S. 157) steht die Strophe 5 a 'Mi 
Johannes', der schnell die Strophe 56 Salutaris noster Jesus' folgt*). 'Mi Johannes* 

steht auch in der Marienklage Docen's (Fundgruben H 283). 

Hat nun die Sequenz 'Flete fideles' auch in Uebersetzung die deutschen 
Passionsspiele bereichert? Die drei ersten Doppelstrophen sind benützt in der 

sogenannten böhmischen Marienklage, die Schönbach S. 57 gedruckt hat. Man 
vergleiche die Worte 'Flete fideles animae . . fleant matema viscera . . dici soleo 
felix puerpera' mit 'V. 63 nu wainet, selige cristen mit mir, 65 alle müterlichen 
herzen helfet mir clagen, 69 ich was selige muter gehaizzen manigen tag'; dann 
^Triste spectaculum . . profunde vulnerat . . hie ille gladius qui me transverberat . ., 
dum Caput . . spinas . . piagas suspicio, tota deficio' vergleiche mit V. 70 nu wais ich 
nicht, wo ich mich wenden mag von dem spigel (speculum statt spectaculum?), den 
ich an sehe. 72 also muz meinem herzen gesehen we, als ein swert durch meine 
sele gat. 74 secht wie er verwundet stat; endlich Quare, fili care, pendes ita . . 
alienas solvis penas . . peccato cares, caro culpae nescia? vergleiche mit Y. 77 sage 
mir, vil libes kint, durch was diso grozzen pine sint, die du für den menschen leiden 
wolt . . an alle schult, wan du nie kain sunde hast getan. Die 1. Doppelstrophe 

ist im 6. Erlauer Spiele ausgeschrieben, aber nicht übersetzt. Dagegen die Strophe, 
welche der Bordesholmer Marienklage (V. 248) und der Wolfenbüttler (V. 47) 
gemeinsam ist: 'Wenet, gy truwen swesteren min unde helpet my armen trovich 
sin; helpet my klagen min leid, min not de is worden so breit' geht wohl zurück 
auf Str. 1 'Flete fideles . . sorores . ., ut sint planctus et lacrimae doloris indices'; 
und Bordesholm V. 216 = 515 = 686 'moderlyke herte, wat lydestu pyne unde 
smerte' erinnert an 'matema viscera . . materne doleo'. Vielleicht gehen auf 



1) In dieser Strophe kommen vor die Worte *auctor vere lucis* mid *mortem autem crucis'. 
Die letztem stammen aus ad Philipp 2,8 *obediens usque ad mortem, mortem autem crucis'. Die 
von Kummer S. 158 citirten Stellen der Marienklagen von Wolfenbüttel und Bordesholm geben 
etwas getrennt das Strophenpaar einer (noch zu bestimmenden) Sequenz (5-wa + 6-wa + 7v^-*): 
Heu quantus luctus nobis est inductus pre hac tristiüal 

Nam auetor lucis nimc in ara crucis stat in angustia. 

Die Melodie der beiden Versikel ist die gleiche. Vielleicht sind die Worte (nicht die Melodie) 
des 2. Versikels benützt in Wolfenb. V. 174 *8int uns de wäre sunnen schin an deme cruce wart 
benomen. Ist nicht dieselbe Strophe in Bordesholm übersetzt und zwar die Z. Heu quantus 2 Mal 
(V. 284/6 u. 287/8), die Z. Nam auetor 1 Mal (V. 289/90), und gehört nicht hierzu V. 322/28 = 329/35? 
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diese Doppelstrophe auch zurück die oft vorkommenden Wendungen wie im Eg er er 
Spiel: V. 5941 ^das beweint in eurm herzen . alle die do muetter sindt, wan ir also 
secht eure kindt solche marter tragen, das helfft mir alle klagen', oder Erlau VI 130 
'ist je einer muter laid geschehen . . an irem lieben chind . ., die merkch mein grosses 
laid . .; 138 mein leib ist lebentiger tod von rechter muterleicher not; 140 lieben 
Praun, chlaget mit mir. 

Auf sichern Boden führt die Strophe 5a 'Mi Johannes'; von ihr sind bis jetzt 
4 verschiedene Uebersetzungen bekannt geworden: 

Mi Johannes, planctum move, 
plange mecum, fili novo, 
fili novo foedere 
matris et matertere; 

tempus est lamenti. 
Immolemus intimas 
lacrimarum victimas 
Christo morienti. 

1. Johannes sun, nu höre mich! 2. (Mein sei ist betrübt in den todt, 

seit ich nimant han wan dich, mein herz leidt grosse not.) 

so hilf mir heute wainen! Darumb, lieber Johannes, hilf mir weinen, 

Grozer clage get mir not, wan ich hab nimant dann dich einnen. 

daz mein kind ist laider tot: Weinen und klagen ist nun zeit, 

daz klag ich dir alleine. sein marter uns gross jamer geit. 

von herzen fast weinnen wir. 
Johannes, mein gross leidt klag ich dir. 

3. Sun Johannes unde neve min 4. Johannes nuwer sone myn, 

du solt klagen min leit und daz diu. ik medder unde moder dyn 
Sider uns ze leid ist geschehn, bydde, help my weynen 

herzeleide mueze wir jehn. unde klagen Cristum den reinen, 

Owe ach und (?) jamers zit synt weynent ys nu worden tyd. 

diu an sinem tode lit. (Dorch aller werlde myssedaet 

(Davon mir ein scharpfez swert de hemmel an drofnissen stat. 

mine sele gar durchvert.) steyne erden van vruchten stoten sik 

umme Cristus dot so bytterlyk 
grote swere an mynem horten lyt.) 

Die 1. Uebersetzung findet sich in der Lichtenthaler Marienklage V. 37 (aus 
dem Ende des 13. Jahrhunderts; Mone, Schauspiele I 32). Die 2. Uebersetzung 

war weit verbreitet und liegt in 2 Entwicklungen vor: dem aus dem Egerer Spiel 
V. 5928 hier gedruckten Text gleich ist die Prager Marienklage bei Schönbach 
S. 65 V. 67 (V. 4 'und grosse jamerkeyt'; V. 5 fehlt 'fast'). Die Worte 'ich hab 

nimant dan dich einen' werden noch zu Hause, vor dem Gang zum Kreuze ge- 
sprochen. Ein Leser fühlte, sie seien nicht am Platze, und wollte helfen, machte 
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aber die Sache noch ßchlimmer. Denn in 3 Texten finden sich nach 'dich einen' 
2 Verse zugesetzt; Frankfurter Passion von 1493: V. 3959 sint ich verloren han 
myn kint, alle myn freude vorswunden sint; im 6. Erlauer Spiel V. 46: «icÄ, ich 
han verloren mein chind; all mein freud verswunden sind, und ebenda V. 160 seid 
ich verlorn han mein chind, meine freunt mir froemde sind. Im Uebrigen be- 

ginnt Frankfurt 'A Johannes', Erlau 46 'Johannes, hilf ze chlagen mir und wainen', 
Erlau 158 'mein Joh.'; im 2. Verse hat statt 'wan' Frankfurt 'nu', Erlau 159 'seid'; 
statt 'einen' haben Erlau 47 und 159 'allainen'. In dem 3. Verse haben Erlau 50 
und 162 'und' weggelassen. Im 4. Verse hat Frankfurt 'mir' statt 'uns' gesetzt und 
darnach den folgenden Vers geändert Hch muss von hertzen weynen «er«'; in Erlau 51 
ist vorgesetzt 'seid uns sein marter', dagegen in Erlau 163 ist ein ganz anderer Text 
interpolirt 'wen ein swert mein sei versneit' (vgl. Uebersetzung no. 3); im 5. Verse 
hat Erlau 52 'sere' statt 'fast', Erlau 164 ist geändert zu 'darumb, Johannes, wainen 
wir'; im 6. Vers fehlt in allen 3 Texten 'gross'; in Erlau V. 165 ist das nach V, 164 
verschobene 'Johannes' ersetzt durch: meine leid, di chlag ich dir. Diese Aehnlich- 
keiten und Verschiedenheiten der Texte zeigen, welche Menge von Zwischentexten fehlen. 

Die 3. Uebersetzung findet sich in Docen's Marienklage (Fundgruben 11 283); 
die 4. Uebersetzung steht in der Bordesholmer Marienklage V. 805 (Zeitschrift f. d. 
Alt. 13 S. 315); in Erinnerung an diese Stelle sind wohl schon die früheren Stellen 
geformt: V. 305 'Vrunt Johannes, neve gute, help my armen godes moder klagen 
mynes kyndes levent, dat deme dode ys gegeven', und V. 315 'Hiir umme, Johannes 
leve neve myn, help my armen moder beklagen unde beweynen Ihesum Christum 
den vyl reynen'; dieser Dichter nämlich liebt Formeln und Wiederholungen. Es 

ist seltsam, dass diese in den Marienklagen und Passionsspielen vielfach benützte 
Sequenz bis jetzt nur in der einen Stuttgarter Handschrift gefunden ist; ihre Ver- 
wendung scheint jedenfalls auf Deutschland beschränkt zu sein. Ich bin auf 
diese Einzelheiten eingegangen, weil sie zeigen, wie vielfach die deutschen Spiele 
die lateinischen Gesänge benützt haben, aber zugleich auch, wie frei sie mit dem ent- 
lehnten Gut schalteten. 

(Stil der Passlons- Spiele.) Die Bearbeiter des Passionsspiels in Deutsch- 

land und in Prankreich konnten in lateinischen Gedichten, Traktaten und Predigten 
schöne und ergreifende Gedanken über ihren StoflF, besonders über Maria's Schmerzen, 
in Fülle finden, und sie haben vernünftiger Weise davon reichlichen Gebrauch ge- 
macht. Sie haben aber etwas Wesentliches dazu gegeben. Wie uns eine Handlung, 
welche wir in Stein gemeisselt oder gemalt sehen, viel weniger packt als wenn wir 
Menschen mit Fleisch und Blut handeln sehen und sprechen hören, so verhielt sich für 
diese Leute das Latein zur Muttersprache. Die erhabenen und rührenden Gedanken 
der lateinischen Vorlagen fanden doch erst in der Muttersprache den ergreifendsten 
Ausdruck; und man muss den Bearbeitern der Passionsdramen das Lob ertheilen, 
dass sie voll Eifer und Mitgefühl die Klagen der Maria, des Johannes und der andern 
Betheiligten zu rührendem Ausdruck in deutscher oder französischer Sprache aus- 
gearbeitet haben. Sie nahmen es aber mit ihrer Aufgabe ernst; sie wollten der Maria, 
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dem Johannes ganz gerecht werden, indem sie ihre Empfindungen ganz naturgetreu, 
ganz realistisch malten; auch Christi Empfindungen und sein Leiden sollten die Zu- 
schauer möglichst vollständig mitfühlen: dazu mussten aber auch die Leute ihrer Um- 
gebung naturwahr geschildert werden. Wie die vornehmen Juden mit überlegtem 
und giftigem Spotte, die gemeinen mit rohen Witzen und Misshandlungen Christus 
und Maria peinigen, wie die heidnischen Römer mit kalter Gleichgiltigkeit oder mit 
stiller Bewunderung zusehen, kurz, wie der für die Menschheit wichtigste Vorgang 
an jenem Tage sich vollzogen haben könnte, das versuchten sie sammt allen Neben- 
umständen mit dem nacktesten Realismus zu malen; und wie die Maler und Bild- 
hauer des 14. und 15. Jahrhunderts, so haben die Dramatiker (wohl vielfach die Vor- 
bilder jener) unter eifriger Mithülfe der Darsteller und des Publikums in diesem 
nacktesten Realismus viel erreicht. Die schroffsten Gegensätze des erschütterndsten 
Schmerzes und der innigsten Mutter- und Preundesliebe einerseits, giftiger Bosheit 
und gemeiner Rohheit andererseits sind in diesen deutschen und französischen 
Spielen mit Absicht zu wahrheitsgetreuem Ausdruck gekommen und müssen die Zu- 
schauer mächtig ergriffen haben. Es ist nicht die Freude an Rohheit, welche einen 
Theil dieser Scenen schuf, sondern nur der Eifer, Christi Passion möglichst richtig 
darzustellen, und der künstlerische Grundsatz, dass dies durch möglichst natur- 
getreue Ausmalung des Vorganges am besten erreicht werde. 

Bei solchem realistischen Dichten mussten die lateinische Sprache und die feier- 
lichen würdevollen Formen der alten Liturgie fallen; lyrische Gesänge konnten ja 
an besondem Stellen eingeschoben werden, allein die Hauptsache war ein ausdrucks- 
voller Dialog in beweglichen Versen und vor Allem die Herstellung einer spannenden 
Handlung durch geschickte Fügung der Scenen und Personen. Unsere deutschen Spiele 
sind nicht ganz aus den Eierschalen der Liturgie herausgekommen, am wenigsten das 
Osterspiel, wohl aber die französischen; besonders Greban hat den ihm vorliegenden 
Stoff mit viel Ueberlegung und mit dramaturgischem Geschick umgearbeitet^). 



1) Ich glaube, dass Greban die grosse Passion von Airas (des Mercad6, ed. Richard 1891) 
vor Augen gehabt hat. Z. B. die Grabeswächter sind in der Passion und Besurrection bei 
Jubinal n, bei Mercad6 und bei Greban stets 3 an Zahl; über ihre Nationalität schweigen 
Passion und Besurrection, bei Mercad6 und Greban sind es Römer; ihre Namen nennt Besur- 
rection gar nicht; Passion 'Baudin Moss^ Pinceguerre'; Mercad6 S. 228: Marc Antoine, Emillion, 
Metelle; Greban S. 358: Marc Anthoine, Emilius, Ascanus. Dann sind lehrreich die* 2 Solo- 

stücke, die Dionys-Scene in Athen (Mercadö 17190 — 17261 ; Greban 26074 — 26139) und die Er- 
findung des Würfelspiels durch den Teufel für die Kerle, welche Christi Kleider theilen wollen. 
Für beide kenne ich freilich nicht die übrige Ueberlieferung: allein offenbar berichtet Mercad6 
gevdssenhaft alle Einzelheiten, Greban spielt mit dem Stoffe. Mercad6 lässt zuerst den Teufel 
dem einen Knechte die Deutung der Würfelaugen sagen V. 16369 — 16413, dann diesen die 
ganze Sache noch einmal wiederholen V. 16432 — 16472. Greban vermeidet natürlich diesen 
technischen Fehler. Naiv sagt Mercad6 V. 16398 und 16458, die 5 Würfelaugen sollten die 
5 Wunden Christi verspotten, nämlich die 4, welche er schon habe und die 5., *qu'il recepvra 
en son cost6 quant il Tara'; wie spielt Greban V. 25759 — 25775 mit derselben Schwierigkeit, imd 
ändert auch die bei Mercadö fade Deutung der 2 imd der 6 Augen ab! Jedenfalls kann Mercad6 
nicht die Passion Greban's vor Augen gehabt haben, wohl aber Greban die Passion Mercad6's; 
aber seine Lust war nicht zu copiren, sondern zu varüren und zu corrigiren. Mercad6 brachte 

Meyer, Fragment« Bunna. 10 
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Das Streben nach realistischer naturgetreuer Schilderung von Zuständen und 
Personen, welches durch die Schilderung der Passion geweckt und geschult war, be- 
herrschte aber natürlich auch die Schilderung anderer Stoffe. In demselben Drama 
spricht Gott der Vater in den himmlischen Sphären und der Engel Uriel ruft dem 
Seraphin zu ^nous nous resjouirons en ce paradis glorieux a chanter motes 

gracieux par devant le trone divin: chantons ensemble, Seraphin, par 

gracieuse melodie'; in demselben Drama quält Lucifer in der Hölle nicht nur die 
armen Seelen, sondern misshandelt auch seine GehüKen, den Satanas und die Uebrigen; 
in demselben Drama zankt der gutmüthige Joseph sich in der Efiche mit frechen 
Dienstboten wegen des Eindsbreies, bramarbasiren die Soldaten am Grabe, und preist 
der marktschreierische Kaufmann seine Waaren. Die Einzelheiten in den zufällig 
uns erhaltenen Stücken mögen ja Vieles zu wünschen übrig lassen: allein wie ge- 
waltig ist der Fortschritt im Ganzen! Will das moderne Drama im Kleinen ein Bild 
der weiten Welt sein, des Erhabenen und des Niedrigen, des Guten und des Bösen, 
des Ernsten und des Heitern, wo anders hat es das zu sein gelernt als hier? 

(Erweltenmg der Passlons-Splele.) Zu dem Spiel von Christi Lehre und 

Leiden gehörte das Osterspiel, wie zur Urkunde die Unterschrift; ja die allmählich 
burlesk ausgeführten Wächter-, Krämer- und Teufels -Scenen stellen es zu dem 
Passionsspiel fast in dasselbe Verhältniss, welches einst das Satyrspiel zu den Yoran- 
gehenden Tragödien einnahm. Aber auch Christi Menschwerdung war für ihn eine 
Erniedrigung und konnte leicht als der Beginn seines Leidens den Anfang des 
Dramas bilden. Allein dies Leiden Christi war doch nur der Theil eines höheren 
Ganzen; jeder Christ war sich bewusst, dass Christus nur deshalb so leiden musste, 
weil einst die gefallenen Engel die ersten Menschen zur Sünde verführt hatten, und 
dass die Väter des alten Bundes vielfältig Christi Kommen geweissagt hatten, wobei 
unklar blieb, weshalb erst zur Zeit Mariae die Erlösung vor sich ging. Jeder war 
sich anderseits bewusst, dass einst Christus als Weltrichter kommen und prüfen 
werde, in wie weit jeder Mensch von der durch sein Leiden geschaffenen Möglichkeit 
der Erlösung Gebrauch gemacht habe. Der Gedanke an diesen grossen Zu- 

sammenhang war natürlich Allen lebendig. Dichtem, Spielern und Hörern; er ver- 
anlasste solche Zusammenstellungen, wie in Cividale, wo nach dem Bericht von 
Chronisten 1298 in die Pentecostes et in aliis duobus sequentibus diebus facta fuit 
repraesentatio ludi Christi, videlicet passionis, resurrectionis, ascensionis, adventus 
Spiritus sancti, adventus Christi ad iudicium . . per clerum civitatensem; wo dann 



24944, Greban 34974 Verse zusammen. Bei diesem Sachverhalt scheint mir doch Gaston Paris, 
La Poesie du Moyen Age n 1895 S. 239, Greban zu sehr zu loben, wenn er sagt: C'est vers 14Ö0, 
que les confr^res de la Passion de Paris, trouvant sans doute leur ancien myst^re trop pauvre 
et trop surann6, pri^rent Amoul Greban de leur en 6crire im autre. Greban se mit k Foeuvre, 
et leur foumit un ouvrage qui, comme 6tendue et aussi comme valeur, d^passait de beaucoup 
tout ce qu*on avait tent6 jusque-lä, et qui inaugura pour le thö&tre du moyen ftge une ^re 
nouvelle, destin^e k durer im si^cle .... La Passion d' Amoul Greban fut un 6y6nement sans 
pr6c6dent8. Ich überschätze nicht die Passion des Mercad6; aber in der von G. Paris skizzirten 
Entwicklung hätte sie keinen Platz; deshalb scheint diese Skizze selbst bedenklich. 
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1303 genau an denselben 3 Tagen 'facta foit per clernm sive per capitolnm civitatense 
repraesentatio siye factae fuerunt repraesentationes infra scriptae: in primis de creatione 
primorum parentom; deinde de aununtiatione beatae virginis, de parta et aliis multis, 
et de passione et resnrrectione, ascensione et adrentu spiritus sancti, et de anti- 
christo et aliis, et demum de adventu Christi ad iudicium.' Der Chronist hat 

den Ausdruck 'repraesentatio' mit Recht verbessert zu ^repraesentationes'; denn um 
1800 gab es noch nicht die kyklischen Spiele, vielmehr einzelne Spiele, die nach- 
einander aufgeführt wurden, von denen auch jedes einzelne ausgeschaltet und durch 
ein anderes, besseres, ersetzt werden konnte. 

Unter 'repraesentatio de creatione primorum parentum' ist hier der Sündenfall 
und wahrscheinlich der ihm vorangehende Fall der Engel zu verstehen. Dieses 
Spiel scheint am ehesten als Vorspiel mit dem Leben und Leiden Christi vereinigt 
worden zu sein*). So geht in dem Wiener Passionsspiel voran der Fall des Teufels 
und der ersten Menschen, dem das Spiel der armen Seelen angehängt ist; dann folgt 
das Magdalenenspiel und in der Coena bricht die Handschrift ab; in dem sonder- 
baren Ausschnitt, dem Erlauer Magdalenenspiel, geht ein Bischen Heerschau der 
Teufel mit einem Spiel der armen Seelen voran. In der Resurrection (Jubinal H) 
geht nur der Sündenfall, im Maestrichter und Egerer Spiel und bei Greban wieder 
der Fall der Engel und der ersten Menschen voran. Wie S. 54 erwähnt, war schon 
1194 in Regensburg aufgeführt worden 'ordo creacionis angelorum et ruina Luciferi 
et suorum et creacionis hominis et casus et prophetarum' und in dem altfranzösischen 
Adamsspiel war schon versucht worden die Vorgeschichte der Erlösung mit den Pro- 
pheten separat darzustellen, was in dem Wolfenbüttler Sündenfall mit Ausführlichkeit 
und theologischer Gelehrsamkeit durchgeführt ist. Im Schlüsse aber geht keines 

der erhaltenen Spiele über die Erscheinungen Christi hinaus; das Alsfelder ist erst 
von späten Händen bis zur Divisio apostolorum verlängert. In der Regel sind nur 
Passionsspiel und Osterspiel (mit oder ohne Emaus) aneinander gefügt. Wie die zu 
dieser Mischung benützten Osterspiele verschiedene Stufen darstellen, so sind offenbar 
auch verschiedene Passionsspiele benützt worden; deren Scheidung gehört nicht mehr 
zu meiner Aufgabe*). 



1) Es sind hierbei stets verschiedene Teufelsspiele auseinander zu halten: das 1., der Fall 
der Engel imd die Verführung der ersten Menschen, hat seine feste Stelle; das 2. Christi Höllen- 
fahrt ebenfalls; dagegen das 3., die Heerschau der Teufel, und das 4., das Spiel der armen Seelen 
aus den verschiedenen Ständen und der verschiedenen Laster, haben keine bestinmite Stelle, 
sondern werden an passenden und, bei der Beliebtheit dieses Genres, auch an unpassenden 
Orten eingeschoben. 

2) M. Wilmotte, les Passions Allemandes du Rhin dans leur rapport avec l'ancien th6atre 
Fran^ais, Paris 1898, will nachweisen, dass die grossen deutschen Passionsspiele Nachbildungen eines 
in französischer Sprache geschriebenen Spieles seien. Er meint damit Mone's Ansichten wieder zu 
vertheidigen. Mone hatte allerdings kindliche Ansichten von der Entwicklung des mittelalterlichen 
Theaters, wie er z. B. die Formel *8Üete' oder 'silentium habete', womit im 14. und 15. Jahr- 
hundert den Zuschauem bei Beginn der Vorstellung oder sonst Buhe empfohlen wurde, auf die 
Formel 'süentiimi facite* der mozarabischen (ihm = der gallikanischen) Messliturgie des 6. Jahr- 
hunderts zurückführte; aber immerhin verstand er unter französischer Vorlage eine lateinische, 

10* 
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Der häufige Spott über die Ausdehming dieser Spiele ist thöricht. Denn einma 
hatten die Leute stets das erhabene Ganze im Sinne, was der Chronist von Cividale 
nicht übel mit dem Gesammtnamen %dus Christi' ausdrückt, und auch zum Prometheus 
des Aeschylus gehörten 2 oder 3 andere Stücke; dann ist es mindestens fraglich, ob 
unsere abendlichen Theater-Aufführungen von entsprechend kurzen Texten das einzig 
Richtige sind. Dagegen ist gerade hier die Eigenart des modernen Dramas geschult 
worden, dass durch viele verschiedenartige Scenen ein hohes Ziel verfolgt wird. 

Die matten Versuche der Renaissance, das antike Lust- oder Trauerspiel (Seneca!) 
nachzuahmen, haben als beste Frucht das klassische französische Drama gefördert. 
Dass auch dieses überwunden ist und dass freiere Eunstformen Grösseres geleistet 
haben und in Zukunft leisten können, das verdanken wir zunächst den Spaniern 
und Shakespeare und Genossen, diese aber dem mittelalterlichen Schauspiele, das 
durch die Weihnachtsspiele und dann durch die Osterspiele selbständig sich zur er- 
greifenden Darstellung des Erlösungswerkes durchgerungen hatte. Nur müssen 
wir bei der Beurtheilung der einzelnen Denkmäler immer bedenken, dass nicht 
liebevolle Nachkommen uns die besten Erzeugnisse der mittelalterlichen Literatur 
sorgsam überliefert haben, sondern dass im Gegentheil die Zeit der Renaissance 
unsere mittelalterliche Literatur nach Kräften beseitigt hat, so dass der blinde Zufall 
uns das gerettet hat, was wir noch haben. 

Die Entwieklang der Osterfelem und Osterspiele. 

(Die Sequenz ^Ictlmae' wird zugesetzt.) Der Tropus von 4 Sätzen ^Quem 

quaeritis in sepulcro, o Christicolae' u. s. w. wurde bald erweitert: in Deutschland 
und in Frankreich durch Zusatz der Sequenz ^Yictimae paschali', in Deutschland 
allein durch Zusatz zweier Antiphonen 'Currebant' und 'Cemitis o socii'. 
1 Victimae paschali laudes immolent Christiani! 

2 Agnus redemit oves* Christus innocens patri reconciliavit peccatores 

3 Mors et vita duello conflixere mirando' dux yitae mortuus regnat vivus: 

4 Die nobis Maria quid vidisti in via? Sepulcrum Christi viventis et gloriam vidi resurgentis* 

5 Angelicos testes sudarium et Testes: Surrexit Christus spes nostra praecedit suos in Gkdilaea: 

6 Credendum est magis soli Mariae veraci quam Judaeorum turbae fallaci. 

7 Seimus Christum surrexisse a mortuis vere: tu nobis victor rex miserere:- 



in Frankreich gedichtete. Wilmotte's Beweisführung, von S. 52 ab, ist mehr als schwach; z. B. 
die Gestalt der Synagoga (S. 52—56) ist schon um 1160 gerade in Deutschland auf der Bühne 
erschienen und ebenfalls mit einer Binde über den Augen, über deren Ursprung ich in der Ab- 
handlung über den Dichter Fortunat ((Jöttinger Abh. 1900, Band IV, no. 5) S. 86 gesprochen habe. 
Noch schlimmer steht es mit dem Prophetenbeweis, S. 56 — 66; die Reihenfolge S. 62 ist eben 
nach der Chronologie und nach dem Rang der Propheten; die Hauptsache wäre doch der Inhalt 
derProphezeiimgen; der aber ist in den späteren Spielen in ganz verwirrender Weise verschieden; 
Wilmotte hängt sich an einige überall natürlichen Phrasen. Von der Schärfe seiner Beweis- 
ühnmg giebt S. 72 eine Probe; die ganze Seite füllt er mit der Gegenüberstellung der Reden 
der Elisabeth und Maria aus Greban und aus der Kindheit Jesu; sie seien so ähnlich, dass sie 
die gemeinsame französische Quelle x benützt haben müssten. Erstaunlich ist nur, dass schon 
der Evangelist Lucas diese Quelle benutzt hat; denn bei ihm (Kap. I 42 — 48) stehen alle Ge- 
danken, welche Wilmotte aus Greban und der Kindheit Jesu noch einmal abdrucken liess. 
Sapienti sat! 
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In Anlehnung an Johannes 20,2 — 7, Lucas 24,10 und Matthäus 28,8 ^exierunt 
de monumento *• cum •• gaudio magno ^ currentes nunciare discipulis eius' meldet 
also in dieser Sequenz Magdalena den Jüngern, was sie am Grabe erlebt hat; die 
Ausdrücke 'sepulcrum, angelicos testes^ sudarium et Testes' beweisen, dass ^di 
gloriam resurgentis' nicht etwa bedeutet 'vidi illum, qui cum gloria resurrexif , son- 
dern nur 'vidi (=intellexi) illum cum gloria resurrexisse'; es ist eben Sequenzenstil. 
Ans diesen Zeugnissen wird geschlossen, dass Christus wirklich auferstanden ist: also 
ist das Gunze eine Freudenbotschaft. In mehreren deutschen Spielen wird die Frage 
'Die nobis, Maria, quid vidisti in via' mitunter 3 Mal gestellt und 3 Mal mit den 
Versikeln 4 und 5 beantwortet; in dem Osterspiel bei Pichler S. 163 wird die Frage 
auch 3 Mal gestellt, aber mit den verschiedenen 3 Stücken 'Sepulcrum-', 'Angelicos-' 
und 'Surrexit-' beantwortet (vgl. Lange S. 68; gewiss sind die Texte aus Monsee 
und St. Florian bei Lange S. 121 ebenso herzustellen), und so singt die katholische 
Kirche diese Sequenz noch heute (Kehrein no. 83): so ist der Bau der Sequenz zer- 
stört, aber die dramatische Bewegung wird noch lebhafter. Diese Sequenz ist 
in ziemlich vielen deutschen und französischen Liturgien an die Grabscene einfach 
angeschoben (s. K. Lange S. 61—74, wozu auch Prag XIV S. 130 gehört; vgl. noch 
1662 Bellotte, Ritus eccl. Laudun, S. 216 und 819). Nach dem Zeugniss der 
Handschrift in Einsiedeln (no. 366 8. 17) ist die Sequenz von Wipo gedichtet; da 
sie aber auch in Frankreich verbreitet wurde, so ist es nur wahrscheinlich, nicht 
sicher, dass diese Erweiterung der Osterfeier in Deutschland erfunden ist. 

(Das Schwelsstuch wird gezeigt.) Dann findet sich schon im 12. Jahr- 

hundert der Satz: Cemitis, o socii, ecce linteamina et sudarium, 

et corpus non est in sepulcro inventum. 

Wo dieser Satz allein auftritt, knüpft er an an einen interessanten dramatischen 
Vorgang in den Osterf eiern. Es war offenbar sehr verbreitete Sitte, dass nach der 
Engelscene zum wirkungsvollen Abschlüsse die leeren Tücher, besonders das hoch- 
geehrte Schweisstuch, aufgezeigt wurden, als Beweis, dass Christus wirklich er- 
standen sei. Selten geschah dies so still, wie es der Text bei Lange 8. 38 schildert, 
der schon 967 verfasst sein soll, sicher aber im 12. Jahrhundert abgeschrieben ist: 
den in's Grab getretenen 3 Marien zeigt der Engel 'linteamina, quibus crux involuta 
erat. Quo viso deponant turribula, que gestaverant, in eodem sepulcro simiantque 
linteum et extendant contra clerum ac veluti ostendentes, quod surrexerit dominus 
et iam non sit illo involutus, haue canant antiphonam 'Surrexit dominus de sepulcro' 
(qui pro nobis pependit in ligno), superponantque linteum altari. Mitunter sprachen 
die Marien bei diesem Aufzeigen des Schweisstuches die Antiphon 'Dicant nunc 
Judaei (Lange 8. 49, 52, 54); schloss aber die Feier mit der Sequenz 'Victimae', 
dann wurde das Tuch gezeigt bei der Stelle ^sudarium et vestes', wie dies bei Lange 
S. 67, 68, 73 ausdrücklich gesagt ist; sonst verstand sich's wohl von selbst. 

Mit demselben Aufzeigen des Tuches findet sich unser obiger Satz 'Cernitis' 
verbunden bei Lange S. 57 und 58 und in dem Spiel von Orleans S. 164, wo der 
Satz zu 2 Hexametern geformt ist In einer gefährlichen Verbindung finden 
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wir den Satz ^Cernitis' bei Lange S. 83 (Augsburg, 11/12. Jahrhundert); auch hier 
sind es die 3 Marien, welche tollant linteum, quo crux fuerat cooperta •• et staiites 
in medio linteum in publicum ostendentes cantent Cemitis o socü. Aber jetzt fügt 
dieses alte Ritual bei: 'Tunc duo •• ex persona discipulorum Petri et Johannis 
currendo ad monumentum unus procedat; quo non intrante, posterior introeat, choro 
cantante antiphonam: Currebant duo simul et ille alius discipulus praecucurrit 
citius Petro et yenit primus ad monumentum. Diese Antiphon 'Currebant', welche 
sich schon bei Hartker S. 238, also vor dem Jahre 1000 findet, ist nichts Anderes 
als der Vers Johannis 20,4; aber gerade diese Stelle Joh. 20,7 und dazu Lucas 24,12 
bezeugen, dass Magdalena oder die 3 Marien die leeren Tücher nicht mitgenonunen 
hatten, sondern dass die an's Grab laufenden Apostel Petrus und Johannes sie noch 
fanden. Also bildete man, den Eyangelisten folgend, eine neue Scene: die beiden 
Apostel laufen zum Grab und heben die leeren Tücher in die Höhe, zum sichern 
Beweise, dass Christus auferstanden sei. Als Text für diese Schlussscene fügte man 
an die alte Antiphone \Currebant' eben den obigen Satz *Curritis'. Aber 

natürlich musste den Aposteln zuerst berichtet sein, was am Ghrabe geschehen sei; 
dies geschieht nahezu immer durch den zwischen der Engel- und der Laufscene 
stehenden Satz: 

Ad monumentum venimus gementes; Angelum domini sedentem yidimus et 
dicentem, quia surrexit Jesus, welcher Satz einige seltenen Doppelgänger hat 'Ad 
tumulum Teuere gementes, . . angelum . . vident . .' und 'Ad sepulcrum domini 
gementes venimus, angelos . . vidimus' (Lange S. 54 und 56). Die so ent- 

standene neue Scene findet sich, angeschoben an die Grabesscene, in den deutschen 
Liturgien sehr oft (Lange S. 85—109 und in Zeitschrift f. d. Alterthum 41 S. 83); 
natürlich blieb das Aufzeigen des Tuches stets mit dem Satze 'Cemitis o socii' ver- 
bunden, was oft deutlich vorgeschrieben ist (z.B. Lange S. 88, 94; S. 97, wo noch 
'Dicant nunc Judaei' dazu tritt; S. 98, 101, 103, 148). So ist es begreiflich, dass diese 
beliebte Scene später in die volksthümlichen Spiele in deutscher Sprache überging 
und durch Verdrehung des Wortes 'procumbens' bei Lucas 24, 12 possenhaft aus- 
gestaltet wurde. 

Viele gingen in Deutschland einen starken Schritt weiter: nach der Grabes- 
scene schoben sie die beiden Scenen an, sowohl die Sequenz 'Victimae' als den 
Doppelsatz 'Currebant und Cernitis'; vor diesen beiden Stücken steht immer der 
Satz 'Ad monumentum venimus'; auch in dieser Verbindung ist stets mit dem Satze 
'Cemitis' (nicht mit den Worten der Sequenz 'sudarium et vestes') das Aufzeigen des 
Schweisstuches verbunden zu denken, was ausdrücklich gesagt ist bei Lange S. 111, 
115, 117, 119, 121; 126 (neben 'Dicant nunc Judaei'); S. 123, 129 und in den Spielen 
145, 151, 154. 

Nun sollte man denken, von diesen beiden Zusätzen müsse die Sequenz voran- 
stehen und der Doppelsatz folgen, so dass nach Johannes 20 und Lucas 24, 12 in 
der Sequenz Magdalena die Freudenbotschaft bringt, dann Petras und Johannes zum 
Grabe eilen und als Beweis für die Wahrheit das Schweisstuch in die Höhe heben 
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mit dem freudigen Schlussgesong ^Cemitis': allein sonderbarer Weise ist das nicht 
in vielen Feiern der Fall (Lange S. 123 und 128). Meistens ist das Umgekehrte 
der Fall; auf die Ankündigung ^Ad monumentum' folgt, was ja angeht, der Lauf der 
Apostel mit *Currebant' und 'Cemitis', und dann erst folgt noch einmal die Freuden- 
botschaft der Sequenz (Lange S. 111 — 125). Das ist sonderbar; doch, wie oben 
bemerkt, kümmerte sich die Liturgie wenig um die Reihenfolge der besungenen 
Thatsachen; dann gab ja der Satz ^Ad monumentum^ genügenden Qrund für den 
Gang der Apostel, und endlich gab die dramatische Sequenz mit dem von Allen 
gesungenen letzten Vers 'Seimus Christum surrexisse a mortuis vere. Tu nobis, 
Victor rex, miserere' einen viel besseren Abschluss der ganzen Feier als die von 
Einem gesungene Antiphon 'Cemitis o socii', und leitete zugleich leicht hinüber in 
die regelmässige liturgische Feier. 

Die Botschaft 'Ad monumentum venimus' und die Freudenbotschaft 'Victimae 
paschali' gehen nicht über die Grenzen der Liturgie hinaus; der Lauf der Apostel 
steht zwar mindestens auf der Grenze zwischen kirchlicher Feier und Spiel: aber 
immerhin ist von all dem, was gesungen wird, nichts in Verse gesetzt, nicht einmal wie 
im Weihnachtsspiel in Hexameter, sondern entweder sind die alten schon bei Hartker 
zu findenden Antiphonen verwendet, oder es sind, wenn ich so sagen darf, neue 
Antiphonen gedichtet, in deren Gesellschaft auch die Sequenz trefflich passt. Die 
Geschichte der Antiphonen- und Besponsoriendichtung muss erst noch erforscht 
werden: einstweilen müssen wir mit andern Mitteln uns behelfen. 

Lange (S. 55, 83, 84 und 135) hat diese Sätze 'Ad monumentum', 'Currebant' 
und 'Cemitis' in seinen 52 liturgischen Denkmälern aus Frankreich nicht gefunden: 
doch ist dies vielleicht nur Zufall; denn wir werden ihnen im Spiel von Origny 
(Coussemaker S. 278) begegnen und Spuren davon finden sich im Spiel von Orleans 
(Lange S. 162 und 164). Aber jedenfalls sind diese Sätze in Frankreich so selten 
angewendet worden, dass es nahezu sicher ist: diese 3 Sätze sind in Deutschland 
zur liturgischen Osterfeier gefügt worden. Wie oben bemerkt, ist die Sequenz 
'Victimae' von dem deutschen Dichter Wipo gedichtet, also wahrscheinlich auch in 
Deutschland in die dramatische Osterfeier eingefügt worden. Demnach müssen 

wir schliessen: wahrscheinlich hat die von St. Gallen in der liturgischen Dichtung 
geweckte Kühnheit auch fortgefahren die Osterfeier zu verschönem, und wahr- 
scheinlich sind in Süddeutschland im Lauf des 11./12. Jahrhunderts zu dem drama- 
tischen Tropus, welcher die Engelscene darstellte, zwei oder drei neue Scenen gefügt 
worden: die Botschaft der 3 Marien mit Aufzeigung des Schweisstuches, dann besonders 
die Freudenbotschaft der Magdalena, und der Lauf der Apostel zum Grabe, ebenfalls 
verbunden mit der Aufzeigung des Schweisstuches. 

(Die liturgische Darstellung der Erseheinungsscene.) Die bis jetzt betrach- 
teten Osterf eiern sind einfach; Alles dreht sich um die Engelscene: die 3 Marien 
kommen zum leeren Grab, hören von den Engeln, dass Christus auferstanden sei, 
und am Schlüsse wird als Beweis hierfür das Tuch, womit das Kreuz zugedeckt war, 
gleich dem Schweisstuch, aufgezeigt; dieses Tuch haben entweder die Marien im 
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Grabe bekommen und mitgebracht (so in Deutschland und Prankreich) oder die 
Jünger Petrus und Johannes haben es geholt (so nur in Deutschland). Allein 

viel mehr erzählen die Evangelisten davon, wie Christus Verschiedenen erschienen 
sei. Bei Matthaeus 28, 9 tritt den Marien, welche vom Grabe weg gehen, sofort 
Christus entgegen: Avete. Nolite timere; ite, nuntiate fratribus meis, ut eant in 
Gtdilaeam; ibi me videbunt. Marcus XYI berichtet 3 Erscheinungen: primo Mariae 
Magdalenae mane prima sabbati, post haec . . duobus euntibus in villam, novissime 
recumbentibus undecim. Lucas 24 schildert ausführlich, wie den Beiden ^ die nach 
Emmaus gingen, Christus erschien, wie sie zurückkehrend hörten 'surrexit dominus 
vere et apparuit Simoni', und wie den Versammelten Christus erscheint. Johannes 20 
und 21 schildert ausführlich, wie Christus der am Grabe stehenden und weinenden 
Magdalena erscheint; dann in 2 Abschnitten, wie er den versammelten Jüngern 
erscheint, zuerst ohne, dann mit Thomas; dann wie Christus den am See Tiberias 
fischenden Jüngern erscheint (hoc iam tertio manifestatus est Jesus discipulis suis, 
cum resurrexisset a mortuis). 

So wurden die liturgischen Dichter natürlich veranlasst, auch diese Erscheinung 
oder diese Erscheinungen Christi in der Osterfeier darzustellen. Da Marcus 16, 9 
ausdrücklich sagt ^surgens autem mane prima sabbati apparuit primo Mariae Magda- 
lenae, de qua eiecerat Septem daemonia' und da Johannes dem beistimmend diese 
Erscheinung ausführlich schildert (20, 11 — 18), so wurde hauptsächlich diese Er- 
scheinung dargestellt. In Frankreich schob man, um den Matthaeus nicht zu kränken, 
an diese Erscheinung schon in alter Zeit oft sofort eine 2. an, wo Christus den 
andern 2 oder allen 3 Marien erscheint; so in Ronen (Lange S. 156, wo Christus in 
sinistro comu altaris der Magdalena, in dextero comu den andern Marien erscheint), 
in Orleans (Lange S. 164, wo 'Avete' vergessen ist), in Origny (Coussemaker S. 278; 
im Spiel von Tours ist hier eine Lücke). In Deutschland hat man diese Erscheinung 
vor den 2 Marien nicht dargestellt. Zur Ausrüstung der Magdalenenscene lag 

dem Dichter die dramatische Erzählung des Johannes bequem, und, was für die 
schöne musikalische Aufführung wichtig war, in den Antiphonarien war eine Beihe 
von schön gefassten und componirten Sätzen enthalten, welche gerade für diese Scene 
bestinmit waren; so schildert in Hartker's Antiphonar S. 237 eine Reihe von Anti- 
phonen und Besponsorien diese Scene; aber auch auf den Seiten 232 — 241 finden 
sich noch andere für diese Scene gedichteten Sätze. 

Welches war die frUieste Form der liturgischen Erscheinungssoenet Das zu 
bestinmien, ist schwierig; denn rein liturgische Fassungen in liturgischen Hand- 
schriften sind bis jetzt nur sehr wenige gefunden worden; dazu gehören: die Prager 
Feier, welche Lange S. 146—154 no. Xu— XVII aus 6 verschiedenen Handschriften 
vom 12.— 14. Jahrhundert abdruckt (no. XVH S. 151 druckte Lange aus der Hand- 
schrift der Universitätsbibliothek VHG 16 fol. 96; fast derselbe Text steht in der 
Handschrift VI G 10a fol. 149; die Handschrift, aus welcher Lange no. XVI genommen 
hat, ist nicht, wie er S. 16 sagt, VIG 10, sondern VIG 106 fol. 73); die Feier von 
Bouen (Lange S. 155, und A. Gastä, les Drames liturgiques de la Cathedrale de 
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Konen 1895, S. 58; derselbe Text mit verschiedenen Spielanweisungen) und von 
Mont S. Michel (Lange S. 157; vollständig DuMeril, Origines 8.94). Spiele sind: 
schon das hübsche von Coutances (Gaste S. 63; Lange S. 157 hat die wichtige Ein- 
leitung von 13 Zeilen weggelassen); das Spiel von Origny (theils lateinisch, theils 
französisch; Coussemaker S. 271); das von Orleans (Lange 8. 160, mit den Noten 
Coussemaker S. 178); das von Tours (lithographisches Pacsimile in V. Luzarche, 
Office de Paques, 1856; Text mit Noten bei Coussemaker S. 21, nur Text mit Zählung 
der Zeilen auch bei G. Milchsack*), die Oster- und Passionsspiele I 1880 8. 97); 
endlich das Spiel, welches Strophen von je 4 Zehnsilbem verwendet und das ich das 
'Zehnsilberspiel' nenne, von welchem Lange 8. 136 — 146 eine Anzahl Passungen ge- 
druckt hat. Die Spiele von Tours und Orleans sind kecke Um- und Neudichtungen, 
wobei das von Tours durch viele Fehler des Abschreibers noch mehr verdorben ist; 
auch das Zehnsilberspiel und das Spiel von Origny sind stark umgearbeitet. 

So viel ich sehe, liegen 2 ursprüngliche liturgische Passungen neben einander, 
die Prager und die französische. 

Erscheinungsscene in Prag: Erscheinungsscene in Prankreich: 

1 Noli flere Maria! Alleluia. Resurrexit 1 Mulier, quid ploras? (Joh. 20,18) 

dominus. All. All. 
(Antiphone, bei Hartker S. 235.) 2 Quia tulerunt dominum meum et nescio 

2 Maria stabat ad monumentum foris ubi posuerunt eum. (Job. 20,13) 

plorans; 

dum ergo fleret, inclinavit se 3 Noli jflere, Maria! Alleluia. 

et prospexit in monumentum. (Joh. 20,11) Resurrexit dominus. All. All. 

8 Tulerunt dominum meum et nescio 4 Ardens est cor meum. desidero videre 

dominum meum. 

ubi posuerunt eum. quaero et non invenio, ubi posuerunt 

(Joh. 20,13; Antiphone, Hartker S. 237) eum. All. (Ant, Hartker S. 237) 

5 Mulier quid ploras quem quaeris? (Joh. 20, 15) 

6 Domine, si tu sustulisti eum, dicito mihi, ubi posuisti eum; 

et ego eum toUam. (joh. 20,15) 

7 Maria. 8 Rabboni. (joh. 20, 16) 

9 Noli me tangere; nondum enim ascendi ad patrem meum. 
Yade autem ad fratres meos et die eis: 
ascendo ad patrem meum et patrem vestrum, deum meum et 
deum vestrum. (Joh. 20, 17) 



1) Nach dem, was ich in den (j^öttinger gelehrten Anzeigen (1897 S. 797— 809 und 1898 
S. 421— 424) gegen diesen Gelehrten habe schreiben müssen, werden Männer geraden Sinns es 
verstehen, wenn ich hier ihn möglichst wenig anfasse. Möge er*s im H. Bande seiner Passions- 
Spiele ebenso machen 1 Ich habe diese Dinge zuerst durchdacht und dann erst Milchsack's Arbeit 
gelesen. 

Meyer, FragmenU Barana. 11 
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10 Venit Maria aünuntians discipulis: 10 Avete. Nolite timere; ite, nuntiate 

firatribus meis, 

Qnia vidi dominum (et haec dixit mihi). ut eant in Gkililaeam; ibi me videbunt 

(Joh. 20,18 und Antiphone bei Hartker S. 238.) (Matthaeus 28, 9 und 10) 

Die Personen und Spielanweisungen habe ich hier weg gelassen, da sie öfter 
falsch sind. 

In den Prager Feiern geht voran die Engelscene am Grab und der Satz *Ad 
monumentum venimus . .'; es folgt entweder nur Currebant und Cemitis (Schweiss- 
tuch) S. 148, oder nur *Dic nobis Maria' etc. S. 148; in den 4 späteren Texten 
(S. 151 und 154) sind beide Stücke Die und Currebant + Cemitis (Schweisstuch) 
nach der Erscheinungsscene zu finden. Die Schlussantiphon, no. 10 'Venit 

Maria', wird richtig zugetheilt mit den Bezeichnungen 'chorus oder canitur (wfer 
cantrix' (die 7 Handschriften stammen wohl aus einem Prauenkloster in Prag); allein 
der Anfang war unklar. Die Antiphon 'Noli flere' sang der Sängerinnenchor (chorus, 
also S. 149 und 152 incipit = incipitur, canitur), die folgende Erzählung sang die 
Gemeinde (sorores, conventus). Die nächste Klage *Tulerunt' sang Magdalena in's 
Publikum; also ist richtig S. 147 *ad clerum', falsch aber S. 149 und S. 152 'ad 
Jesum', und falsch ist auch S. 153 die Angabe zum nächsten Satz (Mulier): Jesus 
respondeat Denn Jesus tritt jetzt erst auf und er (nicht 'Angelus' S. 147) spricht 
dann 'Mulier'. Irrthümlich ist auch in der ältesten Handschrift no. 6 Maria dem 
Chorus zugetheilt. Ich gebe dies als kleine Probe, wie wenig Verlass ist auf 

die Inscenirung in den Handschriften; in dem kleinen Stücke, was Chabaneau 
(Revue des Langues Romanes 1885 S. lOffl.) von der provenzalischen Passion ge- 
druckt hat, sind eine Menge Personenangaben falsch, was die Ratio lehrt und was 
die Vergleichung des parallelen Textes (in Bibliothfeque meridionale I. 8er., T. DI, 
S. 106ffl.) beweist. 

Die liturgische Feier, welche ich oben Prankreich zugewiesen habe, ist 
von mir reconstruirt; ich muss sie also begründen. Diese Untersuchungen und Dar- 
legungen sind freilich ungemein mühsam und man braucht dabei den Sporn der 
Hofihung, dass Andern diese Mühe gespart und die Aufklärung wichtigerer Fragen 
erleichtert werde. Die beiden ersten Sätze finden sich in allen französischen 

Spielen: freilich in Ronen, in Mont Si Michel und scheinbar in Tours S. 44 (Z. 182 
bis 184) nicht in der Magdalenascene. Der 3. und 4. Satz stehen in Origny und 
Orleans; dagegen in Ronen, Mt. Michel und in Tours S. 44 (Z. 185) folgt Quem 
quaeritis viventem cum mortuis, non est hie •• die tertia resurgere. In Coutances 
stehen wie bei Johannes in der Magdalenenscene nur no. 1 und 2; no. 3 und 4 fehlen. 

Um dies aufklären zu können, muss ich eine andere, freilich für die Inscenirung 
der Osterfeiem und Osterspiele imd für die Kunstgeschichte wichtige Frage be- 
rühren: wie viele Engel gaben den zum Grabe kommenden Marien die Bot- 
schaft und wo war der Sitz dieses Engel« oder dieser Engel? Die 
Evangelisten gehen stark aus einander. Nach Matthaeus 28,2 *Angelus domini des- 
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cendit de coelo et accedens revolvit lapidem et sedebat super eum' sitzt nur 1 Engel 
aussen am Grab. Marcus 16, 5 berichtet yon den 3 Marien 'introeuntes in monumentum 
viderunt iuvenem sedentem in dextris coopertum stola Candida', also 1 Engel, aber im 
Innern des Grabes. Nach Lucas 24,3 ingressae (die 3 Marien) non invenerunt corpus, 
ecce duo viri steterunt secus illas in veste fulgenti; 24,23 wollen die Marien visionem 
angelorum gesehen haben: also 2 Engel im Innern des Grabes. Bei Johannes 20,1 
findet Magdalena vor Tagesanbruch den Stein abgehoben und meldet das: also über- 
haupt kein Engel im Grabe. Eine Weile später ist Magdalena toU Sehnsucht zum 
Grabe zurückgekehrt und steht weinend an demselben; 20,11 dum ergo fleret, in- 
clinavit se et prospexit in monumentum; et vidit duos angelos in albis sedentes unum 
ad Caput et unum ad pedes. Johannes sagt also überhaupt nichts davon, dass die 
Auferstehung Christi der Magdalena verkündet worden sei. Das ist wesentlich; denn 
so begreift sich ihre Trauer; dagegen in den mittelalterlichen Spielen, wo Magdalena 
zuerst mit den andern Marien die Botschaft der Engel anhört und dann doch traurig 
am Grabe weint, ist ein offener Widerspruch, den z. B. Mercade und Greban ge- 
merkt und wieder hübsch verwendet haben: Magdalena darf Christus nicht anrühren, 
weil (Mercade 21993) Tu n'y adjoutas pas credence, quant t'eus la voix de Tangle 
oye, oder (Greban 29513) Puisque ce divin mistere de mon hault ressuscitement 
ne crois pas en cueur fermement, foible foy te veult empescher, que ne me peus ne 
dois toucher. Dagegen die 3 andern Evangelisten schildern ein und dieselbe Engel- 
scene, aber in hellem Widerspruche: Matthaeus 1 Engel aussen, Marcus 1 Engel 
drin, Lucas 2 Engel drin. Die Kirche blieb unparteiisch: sie Hess alle 4 Evan- 

gelien verlesen, dann mochte der Geist einen jeden Hörer erleuchten. Für uns 

ist die Hauptsache, wie die Leute sich gestellt hatten, welche die Antiphonen, 
Responsorien u. s. w. dichteten: auch sie sind unparteiisch, doch haben sie eine 
starke Vorliebe für den aussen sitzenden 1 Engel des Matthaeus. In Hartker's 
Antiphonar S. 227 ist ein schönes, wohl nach einer römischen Elfenbeinschnitzerei 
gemaltes Bild dieser Scene: in der Mitte steht der Grabtempel, aussen sitzt links 
1 Engel, rechts kommen die 3 Marien, in der Mitte Magdalena mit Rauchfass^ links 
und rechts eine Marie mit Büchse (vgl. noch Tours S. 37 'due deferant vas cum 
unguento pre manibus, tercia turibulum' und Lange S. 36 Pecamp, 14. Jahrb.); 
S. 228 folgt mit reich verziertem Anfang die wichtigste Osterantiphone 'Angelus 
domini descendit de caelo et accedens revolvit lapidem et sedit super eum'; die 
nächst wichtige Antiphon lautet (S. 231) ^Sedit angelus ad sepulchrum domini stola 
claritatis coopertus': also Phrasen des Marcus, und doch sitzt der Engel aussen; 
das geht so weit, dass sogar in der Schilderung der Magdalenascene S. 237 unten 
Johannes abgeschrieben ist 'inclinavit se Maria, prospexit in monumentum; vidit 
duos angelos in albis sedentes', dagegen 6 Zeilen darüber ist Johannes geändert zu 
'vidit angelum in albis sedentem et sudarium'. Aber das ist sicher: derjenige, welcher 
in St. Gallen den Keim aller Osterspiele gedichtet hat, sah 2 Engel; denn er be- 
ginnt (auch bei Hartker S. 231): Interr. Quem quaeritis in sepulchro, Ghristicolae. 
Resp. Jesum Nazarenum crucifixum, o caelico2a^. Auch Wipo's so oft in die Oster- 

II* 
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feiern eingeschobene Sequenz beruft sich auf 'angeli(?<w te8tei\ während die früh ge- 
dichtete und in sehr vielen Osterfeiem wiederkehrende Antiphon verkündet: ad 
monumentum venimus gementes; angdwm domini sedentem vidimus et dicentem, 
quia surrexit Jesus. 

Damach herrscht auch in den Osterfeiem in diesem wichtigen Stück der In- 
scenirung buntes Durcheinander. Bald sitzt 1, bald sitzen 2 Engel da; haid ad iuxta 
ante super altare oder sepulcrum, bald in intra intus sepulcro oder retro sepulcrum. 
Sehr beliebt war im südlichen Ostdeutschland bis nach Gividale und Aquileja ein 
Text mit der nach Marcus gemachten Anweisung: sedens in dextra parte stola 
coopertus Candida, aber auch diese Anweisung wird wieder mit Zusätzen versehen 
bald 'in dextra parte 8epulcri\ bald ^''praeter sepulcrum', bald nach Johannes W caput 
oder ad caput sepulcri\ In der Feier S. 125 (in Erlangen, 16. Jahrh.) kommen die 
Marien zu 2 Engeln, fortgehend sagen sie 'angeZuTn sedentem vidimus et dicentem' 
und zuletzt beruft Magdalena sich wieder auf angelicos testes; ebenso z. B. im Spiel 
von Engelberg (Lange S. 136—140). In der provenzalischen Passion (Revue d. lang, 
rom. 1885 S. 16) heisst es: mas 1 angel sieu nos a dit, dagegen in der Umarbeitung 
(Mystferes prov. = Bibliothfeque merid. in S. 110): mas dos angials si nos an dich. 

(Doppelte Engelseenen.) Ein Franzose kam auf den sinnreichen Einfall, 

allen Evangelisten gerecht zu werden durch einen einfachen Kunstgriff. Die Marien 
werden empfangen durch 1 Engel, der vor dem Grabe sitzt und ihnen sagt, was 
geschehen ist; Christus sei auferstanden und das Grab leer. Mit der Wendung 
*venite videte' werden die Marien dann aufgefordert, in das Grab einzutreten: drin 
werden sie von 2 Engeln empfangen imd belehrt, was geschehen soll; als die Engel 
das Stichwort ^cito euntes' gebrauchen, brechen die Marien sofort auf. Diese 

Doppelscene findet sich nur in Frankreich in einigen der oben genannten Feiern 
und Spiele, welche auch die Erscheinungsscene enthalten, und zwar deutlich in den 
Texten von Ronen imd Mont S. Michel (Lange S. 155 imd 157), minder deutlich in 
Orleans (Lange S. 162 und 164). In der ersten Scene sitzt 1 Engel ante sepulcrum 
tenens palmam (Rouen), super altare tenens palmam (Mont St Michel)] foris ad caput 
sepulcri . . palmam in sinistra, ramum candelarum plenam tenens in manu dextra 
{Orleans; vgl. das vollständige Spiel von Coutances bei Gaste S. 63, wo der 'aspectus 
sicut fulgur' des vom Himmel kommenden Engels ganz nett ersetzt ist durch ^duas 
virgas decorticatas, in quibus sunt decem candelae ardentes', bei deren Glanz die 
Wächter wie todt niederstürzen). Dann folgt das gewöhnliche Frag- und Antwort- 
spiel mit der nothwendigen Aenderung ^coelicola' statt ^coelicolae' ^) : Quem quaeritis 



1) Die Urform war früh verschönert worden zu: Quis revolvet nobis ab ostio lapidem, 
quem tegere sanctum eemimus sepulcrum (statt Quis r. n. lap. ab ostio monimienti)? Quem 

quaeritis, o tremulae mulieres in hoc tumulo plorantes? Jesum Naz. crucifi^:um qucterimus. 

Non est hie etc. Das war vielleicht geschehen^ um eine Formel zu haben für Auffühnmgen 
mit 1 wie mit 2 Engeln, imd diese Form hat Deutschland imd das Gebiet deutschen Ein- 
flusses bis Aquileja erobert; allein in Frankreich ist sie, so viel ich sehe, noch nicht gefunden; 
dort und auch sonst hier und da Änderte man für Darstellungen mit 1 Engel *coelicolae' zu 
*coelicola' oder man half sich anders. 
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in sepulcro, o Christicolae'. Jesum Naz. crucifixum, o celicola. Non est 

hie; surrexit enim sicut praedixerat. Venite et videte locum ubi positus fuerat et 
euntes dicite discipulis eius et Petro quia surrexit. Doch hat hier das Spiel 

von Orleans statt des Schlusses Non est . . surrexit die Stelle des Lucas 24, 5/7 aus 
einer nachher zu erwähnenden andern Fassung entliehen und dabei etwas ge- 
ändert. Dagegen der Text von Mont St. Michel hat den Anfang ersetzt durch 
die lebhaftere Fassung des ersten Satzes, wonach der oder die Engel den scheuen 
Marien zurufen: Venite, venite, venite! Nolite timere vos! Dicite, quem quaeritis 
in sepulcro, o Christicolae, welche Fassung sich bis jetzt noch in Coutances und 
Tours (Couss. S. 41 und Milchsack Z. 97) gefunden hat. 

Wichtig ist nun für uns der zweite Theil der Doppelscene. Nachdem (in 
den Texten von Ronen) draussen der 1. Engel die Marien eingeladen hat einzutreten 
Zenite et videte locum, ubi positus fuerat', entfernt er sich, die Marien aber treten 
in das Grab und finden drin 2 Engel, mit denen also verhandelt wird: Duo intus 
sepulcrum residentes dicant Mulier ^ quid plorasf Medius trium mulierum oder 

Una ex illis loco M. Magdalenae respondeat Quia tulerunt dominum meum et neacio 
ubi posuerunt eum. Duo residentes dicant: Quem quaeritis viventem cum mortuia, 

non est hic^ sed surreait; recordaminij qualiter hcutua est vobis^ dum adhuc in Galilaea 
esset^ vobis dicens^ quia oportet filium hominis pati et crucifigi et die tertia resurgere\ 
Hoc dicto Mariae exeant. Mit denselben drei Sätzen ist in Mont S. Michel diese 

2. Scene ausstaffirt, doch sieht man (Lange S. 159 Anfang), wie diese 2. Scene in 
die 1., und ursprünglich einzige, Engelscene hinein geflickt ist. In Orleans (Lange 
S. 164) hat diese 2. Scene eine ganz andere Fassung, vielleicht in Bruchstücken der 
ursprünglichen. Denn die obigen 3 Sätze dieser 2. Scene in Eouen und St. Michel 
sind ein übles Fabrikat; die 2 ersten Sätze sind aus der Magdalenenscene des 
Johannes genommen, haben also eigentlich mit den 3 Marien gar nichts zu thun, 
weshalb, um den Singular 'Mulier, quid ploras?' möglich zu machen, statt zu den 
3 Marien nur zu 'una ex illis' gesprochen wird. Der 3. Satz ist wörtlich aus 
Lucas 24, 5/7 abgeschrieben, nur ist 'Quem' statt 'Quid' gesetzt. Dagegen in 

Orleans kommen die 2 Engel an die Thüre, laden mit 'Venite et videte' ein ein- 
zutreten, trösten mit Versen, welche auch im Spiel von Tours am Schluss der Engel- 
scene vorkommen und geben mit 'euntes' das Stichwort zum Hinaustreten. 

(Der 3. und 4. Satz der französisehen Erscheinungsscene.) Auf diesem 

weiten Umwege haben wir zunächst gesehen, dass die 2 ersten Sätze der für Frank- 
reich angenommenen liturgischen Erscheinungsscene 'Quid ploras' und 'Quia tulerunt 
dominum meum et nescio ubi posuerunt eum' ganz fälschlich in Ronen und Mont 
S. Michel in die Verhandlungen zwischen den 3. Marien und den Engeln versetzt 
worden sind; der Satz 'Quem quaeritis viventem etc', der ihnen dort angeflickt ist, 
hat also nichts zu thun in der Scene zwischen den Engeln und der Magdalena, dem 
Vorspiel der eigentlichen Erscheinungsscene^). Allein es ist richtig, wenn man 

1) Sollte diese sonderbare Verschiebung und die Aenderung von quid zu quem folgenden 
Grund haben?: schon bei Hartker (S. 241) steht die Antiphone *Quem quaeris, mulier, viventem 
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dies Vorspiel bei Johannes 20 liest, so wundert man sich, weshalb nach der freund- 
lichen Frage des Engels und der Antwort der Magdalena, Christus sei verschwunden, 
die Unterhaltung stockt. Der Verfasser der liturgischen Erscheinungsscene hat das 
gefühlt und mit den 2 alten Antiphonen no. 3 und 4 die Lücke gefüllt. Der 
dramatischen Absicht des Johannes, wonach Magdalena ganz unwissend und deshalb 
über das Verschwinden des Körpers untröstlich sein soll, bis Christus selbst ihr 
erscheint, kommt unser no. 3 mit dem Preudenruf 'Resurrexit dominus AUeluia' 
zuvor: allein im Mittelalter war man, wie oben gesagt, der Ansicht, dass Magdalena 
schon zusammen mit den 2 andern Marien diese Freudenbotschaft gehört hätte; da 
musste vielmehr ihre Trauer entschuldigt werden. 

Auf die Sätze no. 1 und 2 folgen diese Sätze no. 3 und 4 in den Spielen von 
Origny (Couss. S. 276) und von Orleans (Lange S. 163). Dasselbe ist der Fall im 
Spiel von Tours; aber hier ist Alles so überwuchert von Zusätzen und XJmdichtungen, 
dass den Kern herauszuschälen eine schwierige Aufgabe ist. Zunächst wird uns 
dort (S. 40 Couss.) die Scene der 3 Marien mit dem Engel geboten: in 2 Fassungen 
hintereinander, in einer neuen poetischen und in der oben (S. 85) besprochenen 
liturgischen mit dem Anfang Tenite, venite' und mit dem auch im Spiel von Orleans 
erhaltenen Schlüsse von 4 Versen 'Vultum tristem iam mutate'; beide Fassungen 
sind durch einen Zwischensatz 'Ad vos dico, mulieres' . . 'Ego sum Michael archan- 
gelus' zusammengeflickt. Die erste Fassung nannte ich eine poetische; denn auch 
der Anfang ^Ängelus respondet: Non eget unguentum quia Christus de monumento 
surrexit vere locus ecce venite venite videte' besteht aus Versen: 

Non eget ungu^to, quia Christus de mormmento 
surrexit vere\ locus ecce, venite vid^fe. 

Bei so schlechter Ueberlieferung muss man auch in der Ueberschrift 'respondet' 
tilgen und 'angeli' schreiben; denn die Salome singt ja nachher ^angehrum eloquio 
scientes, . . quia surrexit, revertamur cum gaudio. 

Aber die Hauptarbeit ist in der Erscheinungsscene zu thun. Davon ist freilich 
in Tours nur das Vorspiel erhalten, das Gespräch des Engels mit Magdalena. Nach- 
dem Magdalena ihre grosse Klage, die anfängt und aufhört mit 'Me misera' (vgl. 
Coutances ^lamentaciones: Mb rrmeram^ und Origny ^Infelix ego misera^)^ das Gegen- 
stück zu der Marienklage, beendet hat, heisst es 'Staus Jesus iusta sepulcrum in 
orde dicat Magdal.': Jesus ist falsch; es muss angehis heissen; statt inorde ist wohl 
zu schreiben in horto (vgl. Lange S. 138 se revertat versus ortum Christi). Das 

Folgende ist wohl am ehesten zu entwirren, wenn ich es also setzen lasse: 



cum mortuis', und Lange druckt sie z. B. noch aus Nürnberg (Zeitschrift f. d. Alterthimi 28 
S. 124); sie stimmt mit der Frage der Magdalenenscene 'Mulier, quem quaeris', ist aber auch 
ähnlich der Frage bei Lucas 24, 5 'Quid quaeritis viventem cum mortuis?'. 
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Mulier, quid ploras? 

2 Maria Magddiene respondit 
Quia tulerunt dominum meum 
et nescio ubi posuerunt eum. 

3 Angelus dicat ad Marias 
Quem queritds? 

4 Maria Jacohi et Sahme respond. 
Viventem cimi mortuia. 

5 Angelus dicat 

Non est hiC) sed . . . tertia resurgere. 

6 Et dicat Maria Magdalene; 
levet manus ad eelum 

Tu pater qui es ra celis . . Noli 
me derelinquere . . ubi est 
pater nescio. Langes Gebet, 

7 Deinde veniat Maria Jacobi et 
sustentet brachium dextrum 
etMaria Salome per sinistrum 
et levent de terra Mariam 
Magdalenam et diccrt ipsa: 

Cara soror nimis langor 

insidet in animo 

de magistri Jesu Christi 

morte sibi cognita (?). 
8 Maria Magdalena dicat 

Ardens est cor meum; 

desidero videre dominum meum; 

quero et non rnvenio ubi posuerunt eum. 

9 Angelus interroget Marias 

Quem queritis? 

10 Marie simul respandent 

Viventem cum mortuis. 
11 Angelus dicat hos versus 

Nichil tibi est timendimi; sed gaudeto potius. 

Jesus enim resurrexit vere, dei filius. 

Tu Maria Magdalena clama 

resurrexit vere Christus surexit Christus** 

no. 5 Non etc, = der oben S. 85 aus Bouen ausgeschriebenen Stelle (= Luc. 24, 5/7)) niur 
steht hier tradi statt pati, no. 6 Langer Text. no. 7 levet die Handschrift; ipsa sc. Magda- 
lena; Schluss unsicher. no. 8 desidero Hartker und imsere Handschrift. no. 11 gaudeto 
schrieb ich, die Handschrift hat gaudete; der Schluss ist unklar in der Handschrift; nach 
Christus fehlen 1 oder 2 Blätter. 

no. 11 hier ist o£Feiibar nur eine Umdichtung der no. 3 der liturgischen Er- 
scheinnngBscene (Noli flere Maria. ÄUeluia. Resurrexit dominus. All. AU.). Der 
Zusammensetzer des Spiels von Tours hatte dann das oben S. 85 gedruckte 2. Stück 
der Doppelscene im Gedächtniss, wo auf Midier . . und Quia tulerunt . . uM posuerunt 
eum folgte Quem queritis viventem cum mortuis j non est . . tertia resurgere: wie dort, so 
schob er auch hier nach Mulier . . und Quia . . uM posuerunt eum den Satz an Quem 
queritis . . resurgere und, indem ubi posuerunt eum Stichwort fär ihn geworden war, 
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dem Quem qtieritia etc. folgen müsste, so schob er nach diesen Worten von no. 8 
noch einmal sein Quem queritis viventem cum Tnortuis an (no. 9 und 10). Woher die 
langen Einschübe no. 6 und 7 genommen sind, weiss ich nicht. Die Spielanweisung 
zu no. 7 giebt eine so hübsche Erklärung für manches Bild, dass um so unan- 
genehmer ist der verderbte Text sibi cognita. 

Das ist sicher: auch aus diesem Wirrwarr des Spiels in Tours lösen sich die 
4 Sätze des Vorspieles der liturgischen Erscheinungsscene klar aus. Bei diesen 
wilden Umarbeitungen will es nichts bedeuten, dass no. 3 und 4 umgestellt sind. 

Die Sätze no. 5— 9 der liturgischen Erscheinungsscene enthalten die eigent- 
liche Erscheinungsscene, das Gespräch Christi mit Magdalena, genau mit den 
Worten des Johannes 20 V. 15 — 17. Diese Stücke sind deshalb überall ohne Aende- 
rungen übernommen und überliefert worden. 

(No. 10 der liturgischen Feier in Frankreich: Gliristus und die Marien.) Im 

Text von Ronen hatte Christus mit Magdalena verhandelt in sintstro comu altaria; 
sofort erscheint er wieder in dextero comu altaris und begrüsst nach Matth. 28, 9 
die andern Marien mit: Avete. Nolite timere; ite.. videbunt. Im Spiel von 

Origny (Couss. S. 278) geht Magdalena weg, aber Christus *va as autres deus' und 
spricht mit einem Einschub: Ävete vosy michi dilecte^ et m£ de morte surrexisee fideliter 
certum habete. Ite . . videbunt. Im Spiel von Orleans ist diese 2. Erscheinung 

an den Schluss geschoben; hier ist Avete vergessen, wohl vom Abschreiber; das 
folgende Nolite . ., Ite . . videbunt steht da. Die Texte von Mont St. Michel und 

das Spiel von Coutances haben diese 2. Erscheinung nicht, in dem Spiel von Tours 
fällt sie in die Lücke. 

Meine Eeconstruction der in Frankreich gebräuchlichen liturgischen Form der 
Erscheinungsscene scheint mir so genügend gerechtfertigt zu sein. 

(Ursprung der liturgischen Erscheinungsscene.) Oben (S. 81) habe ich 

die beiden liturgischen Feiern der Erscheinung Christi vor Magdalena, die Prager 
und die in Frankreich gebräuchliche, nebeneinander gestellt. Die 6 oder 7 Prager 
Texte stammen wohl alle aus ^inem Prager Kloster, wahrscheinlich aus einem Frauen- 
kloster; die älteste Abschrift soll schon aus dem 12. (?) Jahrhundert stammen. Da- 
neben waren in Prag, wohl in andern Kirchen, andere Texte gebräuchlich, ohne 
Erscheinungsscenen; siehe bei Lange, besonders S. 123 (7 Texte, nicht aus einem 
Frauenkloster), dann S. 58 und S. 118. Es wäre interessant zu wissen, ob Prag XI, 
Lange S. 130 (Universitäts-Bibliothek XTV D 21 in 4®) nicht vielleicht aus demselben 
Erlöster stammt wie die Erscheinungsspiele bei Lange S. 146 — 154. Es ist keine 
scenische Feier; sondern der Geistliche singt zuerst eine (neu gemachte?) Antiphone, 
wie die 3 Marien zum Grabe gehen; dann eine andere, neu gemachte Antiphone, 
wie Magdalena am Grabe steht und klagt (in Eeimprosa; der Schluss heisst wohl: 
unde contigit ut Jesum sola tunc vid^^^f, que oder quia remansit ut quer«r^); jetzt 
steht eine persona am Grabe; der Geistliche singt Johannes 20, 11 und 12, wie 
Magdalena ins Grab sieht, dann stinunt er aus der Sequenz die Frage an ^Dic nobis 
Maria' und die persona singt den Schluss der Sequenz, worauf der Conventus cum 
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populo circumstante zum Schlnss singt Baoh wssemohuczy; endlich abbatissa imponit 
Te deutn Umdamua. Dieses anspruchslose Gemälde in Antiphonen und Sequenzen 
ist nur zu Ehren der Magdalena zusammengestellt und stammt jedenfalls aas einem 
Nonnenkloster, vielleicht aus einem böhmischen und armen. 

Die Prager Feier mit Erscheinungsscene ist also vielleicht auf eine Kirche, 
jedenfalls auf die Stadt Prag beschränkt geblieben, 2 — 3 Jahrhunderte lang; die 
französische Feier findet sich an verschiedenen Orten, in verschiedenen Zeiten und 
schon in verschiedenen Verarbeitungen; sie war also verbreiteter. Das spricht für 
folgende Entwicklung: im 12. Jahrhundert hat ein Franzose die oben reconstruirte 
liturgische Erscheinungsscene verfasst, und sie fand Beifall. Die Nachricht davon 
kam nach Prag und dort stellte jemand für ein Frauenkloster dieselbe Scene zu- 
sammen, schob sie in das dort gebräuchliche Osterspiel ein, und dies Kloster hielt 
mehrere Jahrhunderte diesen Text für Aufführungen fest. 

Die Scene selbst ist ja einfach und ziemlich kunstlos, und dennoch ist ihre Ent- 
stehung eine wichtige Thatsache, ein bedeutender Merkstein am Entwicklungsweg 
des mittelalterlichen Theaters. Denn jener Mann ist wahrscheinlich der erste ge- 
wesen^ der es gewagt hat, die Person Christi auftreten zu lassen. In Deutschland 
scheint man, ausserhalb Prags, das in liturgischen Feiern nicht gethan zu haben; 
denn die von Lange S. 136 — 146 gedruckten Texte und alle verwandten sind keine 
Osterfeiern und gehören nicht mehr in Lange's Sanunlung; sie sind alle nur Ver- 
arbeitungen des aus Frankreich gekommenen Spieles in Zehnsilbem. In Frankreich 
selbst sind bis jetzt nur 2 liturgische Feiern mit Erscheinungsscenen gefunden; alle 
übrigen Darstellungen sind Spiele; denn auch der Text von Coutances hat den von 
Lange S. 157 weggelassenen, aber von Gaste S. 63 mitgetheilten Anfang 'Si Mariae 
debeant repraesentari, 4 clerici armati accedentes ad sepulcrum . . dicant personagia 
sua': also war diese Eepresentatio Mariarum ein wirkliches Spiel. 

(Die Einselüebang der Erscheinungsscene.) Die liturgische Erscheinungs- 

scene wurde natürlich nur gedichtet, um mit der bisherigen Osterfeier verbunden zu 
werden. So sind einfach entstanden die Feiern von Ronen und Mont St. Michel: an 
die Engelsscene ist die Erscheinungsscene angeschoben. Allein wenn die bisherige 
Feier schon, wie fast immer, ein zusammengesetzter Organismus war, dann ging die 
Einschiebung nicht ohne Störung des Organismus vor sich. Die bisherigen zu- 

sammengesetzten Osterfeiern waren nach den Evangelisten Matthaeus, Marcus und 
Lucas und noch mehr nach dem Wesen des Osterfestes in ihrem Schlüsse voll 
Freude. Nach der Engelsbotschaft wurde in Frankreich die Sequenz Victimae mit 
Aufzeigen des Schweisstuches und mit Jubel zum Schlüsse gesungen; in Deutschland 
gings ebenso, oder die Feier schloss der Lauf der Apostel, wiederum mit dem 
jubelnden Aufzeigen des Schweisstuches, als Beweis dass Christus wirklich erstanden 
sei. Historisch wäre es nun richtig gewesen, die Erscheinungsscene stets hinten an 
die bisherigen Osterfeiern anzuschieben, nach den indirekten Beweisen den direkten. 
Allein das ist nicht geschehen, sondern man hat in früher Zeit fast überall die Er- 
scheinungsscene vor der Sequenz oder vor dem Apostellauf eingeschoben. 

Meyer, Fragmenta Burana, X2 
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Noch ein anderer Umstand ist wichtig. Die Magdalenenscene — und diese ist 
fast überall die erste Erscheinungsscene — ist bei Johannes und dann noch mehr 
in den scenischen Darstellungen so eingeleitet, dass Magdalena sehr traurig und 
schmerzensvoU am Grabe klagt. Singt nun Maria zuerst den Preudengesang 'Victimae 
paschali' und steht unmittelbar nachher klagend am Grabe, so ist der Widerspruch 
offenbar; daran krankt z. B. die französische Resurrection (Jubinal IE 367 und 371). 
Das Gleiche ist der Fall, wenn dieser traurige Anfang der Magdalenenscene nach 
dem freudenvollen Schluss des Apostellaufes eingeschoben wurde. Wird aber die 
Erscheinungsscene vor der Sequenz und vor dem Apostellauf eingeschoben, so sieht 
und hört der Zuschauer erst lange den Auferstandenen leibhaftig, dann hört er, wie 
dieselben Leute, welche Christus schon gesehen und mit ihm gesprochen haben, als 
Beweis für seine Auferstehung das leere Grab, die leeren Tücher und die Worte der 
Engel anführen, also schwache indirekte Beweise, während sie von dem schlagenden 
direkten Beweise schweigen. 

Aus diesem Dilemma führten nur 2 Wege. Eigentlich musste die historische Folge 
festgehalten und mussten die Erscheinungen erst nach der Botschaft Magdalenen's, 
dass das Grab leer sei, und nach dem Apostellauf angeschoben werden; liess man 
da die freudenvolle Sequenz Victimae und den freudenvollen Schluss des Apostellaufs 
stehen, dann konnte bei der Erscheinungsscene, bei der sichern Erfüllung des Ge- 
hofften, der freudige Ton gesteigert werden; dann aber musste der traurige Anfang 
der Erscheinungsscene wegbleiben: diesen Weg, welcher dem Johannes direkt wider- 
sprach, hat Niemand eingeschlagen. Zweitens konnte man, dem Johannes folgend, 
die Marien schon die Botschaft der Engel mit Zweifel aufnehmen und mit Trauer 
den Aposteln berichten, diese dann durch ihren G^ng sich von der traurigen Wahrheit 
überzeugen lassen; dann konnte man die Erscheinungsscene ganz nach Johannes 
geben imd Magdalenen's Sehnsucht und Schmerz mit Lust ausmalen, was der Dichter 
der bretonischen Passion vielleicht am geschicktesten gethan hat: diesen Weg haben 
mehrere Darstellungen in französischer Sprache gefunden: zum Theil die provenzalische 
Passion (Revue des langues Romanos 1885, S. 15); viel deutlicher die Passion 
(Jubinal 11 S. 303 unten) und Mercade V. 21809. Greban hält sich nach Matthaeus 
28, 8 *exierunt de monumento cum tmore et gaudio magno' auf dem Mittelweg 
(V. 29289 und 29293), weshalb er auch die Klagen der Magdalena kurz hält. 

Dagegen in den früheren französischen Spielen in latdnücher Sprache hat die 
Einschiebung der Erscheinungsscene zum Theil böse Widersprüche veranlasst. Li 
dem einfachen Spiel von Coutancea (Lange S. 160) steht nach der leibhaftigen Er- 
scheinung die Sequenz mit ihren angelicos testes u. s. w. Ln Spiel von Orleans 
(Lange S. 164) spricht Christus lange, dann wird das Schweisstuch verehrt. Fast 
toll ist der Widerspruch im Spiel von Origny (Couss. S. 278); eben ist Christus der 
Magdalena, und den 2 Marien erschienen, da gehen die 3 Marien weiter und wissen 
nichts zu berichten als 'ad monumentum venimus, angelum domini sedentem vidimus 
et dicentem, quia resurrexit Jesus' und Magdalena weiss nur ihre angelicos testes 
anzurufen und die Apostel zeigen im matten Schlüsse das Schweisstuch vor. Im 
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Spiel von Tours ist die Scene zwischen Christus und Magdalena ausgefallen (Couss. 
S. 45), allein sie stand einst da; die ihr folgenden Erscheinungen vor den Jüngern 
und vor Thomas werden geschlossen mit der Sequenz 'Victimae', wobei Magdalena 
mit dem Finger auf die jetzt armseligen Zeugnisse ^angelicos testes, sudarium et 
vestes' zeigt (2 Mal ^ostendat eis'; vgl. das ^demonstret cum digito' aus Narbonne bei 
Lange S. 65 und das zweimalige 'demonstre au doit' aus Origny bei Couss. S. 278). 

Das Zehnsilber-Spiel giebt nicht an, wie die 3 Marien die Botschaft des 
Engels aufnahmen und hält die Magdalenenklage in bescheidenen Grenzen; allein die 
eingeschobene Erscheinungsscene hat auch hier böse Widersprüche gebracht. So ver- 
kündet Magdalena nach der Erscheinungsscene 'Vere vidi dominum vivere, nee dimisit 
me pedes tangere', aber unmittelbar darauf weiss sie in ihrer Sequenz nur von ange- 
licos testes zu melden, oder die Apostel beschliessen ihren Lauf und das Spiel mit 
dem jetzt so matten 'cernitis linteamina et sudarium, et corpus non est in sepulcro 
inventum', nachdem eben Christus selbst von seinem Leib gesprochen hat *hec priori 
dissimilis, hec est incorruptibilis'. Diese Thatsache ist wichtig; denn dieses Zehn- 

silber-Spiel ist in seinen üebersetzungen das deutsche Osterspiel geworden. 

Wie früher gesagt, kümmerte die lateinische Liturgie sich wenig um eine 
zeitliche Ordnung der Antiphonen und Kesponsorien; also waren auch die Geistlichen 
nicht empfindlich, wenn Widersprüche der Art in den lateinischen Osterfeiem sich 
fanden. Anders wurde die Sache, als das Spiel in französischer oder deutscher 
Sprache vor den Bürgern aufgeführt wurde. Da wurden solche Widersprüche nackt 
und lächerlich. Die Franzosen haben sie beseitigt, indem sie die Partien ganz 

neu, und wie besonders Greban, mit dramatischem Geschick umarbeiteten. Unsere 
deutschen Osterspiele klebten immer an dem lateinischen Zehnsilber-Spiel; die be- 
treffenden Theile der kyklischen Spiele sind nichts anderes als eben dieses ein- 
gesetzte Spiel; oft sieht man, wie der Bearbeiter sich müht, durch kleine Zusätze 
den Widerspruch zu verdecken. Eine durchgreifende und dramatisch geschickte 
Umarbeitung und Ausgestaltung hat das deutsche Drama im Mittelalter nicht erlebt, 
wenigstens nicht im Ostertheil. Ein ziemlich gutes Besultat ist auf anderem Wege 
erreicht worden: die vorhandene grosse Masse Text hat ein durch die häufigen Auf- 
führungen praktisch geschulter Ueberarbeiter mit Geschick beschnitten, so dass das, 
was übrig blieb, wie z. B. die oder, wie man jetzt sagen muss, der Tiroler Passion, 
in seiner gedrungenen plastischen Kürze doch vielleicht ebenso wirksam war als 
Greban's überlegte und glänzende Weitschweifigkeit. 

(Krämer- Scene.) Lucas 23, 56 sagt zum Charfreitag, die Marien hätten 

aromata et unguenta hergerichtet, wonach es z. B. im Spiel von St. Gallen (Mono 1 126) 
heisst eine Salbe ich ime gemachet han. Meistens aber wird die Stelle des Marcus 
beachtet, der 16, 1 sagt cum tranaiaset sabbatum^ . . emerunt aromata^ ut venientes 
ungerent Jesum^ und das um so mehr^ als dieser Yers auch eine sehr beliebte 
Antiphone bildete. Damach wurde nun eine neue Scene zum Osterspiel gefügt, die 
Kjämer-Scene, welche natürlich das Spiel eröfithete. Diese Scene verlangte zu- 

nächst eine neue Abtheilung auf der Bühne. Scenenwechsel durch Wechsel der 

12* 
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Koulissen war dem Mittelalter unbekannt; man blieb auf dem naiven Standpunkt, 
dass jede besondere Oertlichkeit des Stückes durch eine besondere Äbtheilung der 
Bühne repräsentirt wurde. Um das Spiel nicht unterbrechen zu müssen, waren also 
schon im Beginn des Spiels die sämmtlichen im Spiel yorkommenden Oertlichkeiten 
mit den dazu gehörigen Personen, also die Könige auf ihrem Thron mit dem Ge- 
folge u. s. w., zu sehen. Deshalb sind diese Personen mit ihren Oertlichkeiten im 
Anfang der Spiele aus der guten Zeit ausdrücklich aufgezählt; s. den Daniel des 
Hilarius (in prima parte he persone sunt necessarie . ., in secunda vero parte . .), 
den Ludus de Antichristo, Tafel 8 u. s. w.; so sah der Eegisseur sofort, was das Spiel 
beanspruchte für die Inscenirung und ob er es überhaupt auffahren konnte. In den 
Handschriften der späteren mehrtägigen Spiele wurde für die Regisseure mitunter 
noch besser gesorgt, indem Tabellen der für die einzelnen Tage nothwendigen 
Personen und Oertlichkeiten beigegeben wurden. Hier brauchte es also die Ver- 

kaufsbude des Salbenkrämers. Traten die Marien links ein, so konnte da die Bude 
stehen und diese Handlung sich abspielen; dann gingen sie zum Grabe in der 
Mitte, wo sie den oder die Engel trafen und endlich zu den rechts versammelten 
Aposteln; zuletzt konnten Petrus und Johannes das Schweisstuch vom Grabe holen. 
Das Grab konnte bisher leicht der Altar sein, die Apostel brauchten keinen be- 
sonders gekennzeichneten Ort: also konnten die bisherigen Scenen leicht in der 
Kirche vor sich gehen; die Bude des Krämers passte wenig in die Kirche; jedenfalls 
wurde jetzt die Feier zum Spiel. 

Die Evangelien boten keinen Teat fOr diese Scene; also musste er neugedichtet 
werden. Weit verbreitet ist eine Fassung, womach die 3 Marien zuerst in 3 Strophen 
von Fünfzehnsilbem, dann in 3 Strophen von Zehnsilbem klagen und endlich in 
3 Strophen von Zehnsilbem mit dem Krämer unterhandeln. Diese Fassung findet 
sich in Frankreich und in Deutschland, und sie wird nachher mit den anderen Zehn- 
silber-Spielen zusammen besprochen werden In den lateinischen Texten ist diese 
Handlung durchaus ernst; erst später in den französischen und besonders in den 
deutschen Texten soll sie die Oster-Fröhlichkeit vermehren und wird lustig und oft 
sehr ausführlich. 

Yon den auf dieser Stufe stehenden Texten ist der interessanteste das Spiel von 
Origny (bei Coussemaker, Drames S. 256 Noten und Text); die mehr liturgischen 
Theile sind lateinisch, freilich vielfach in neue Verse gegossen; die Verhandlungen 
mit dem Krämer und das Gespräch der Magdalena mit dem Engel sind französisch. 
Eine hübsche, wohl aus Deutschland bezogene Osterfeier, Grabesscene und Gesang 
der Sequenz Victimae nebst Aufzeigung des Schweisstuches durch die Apostel, ist 
durch 2 Scenen erweitert Einmal ist eine Erscheinungsscene der französischen Art 
(Vorspiel mit dem Engel, Magdalena und Christus, Christus und die 2 Marien) nebst 
einem dazu gedichteten französischen Wechselgesang der klagenden Magdalena und 
des tröstenden Engels zwischen der Grabesscene und der Apostelscene eingeschoben ^). 

1) Die Grabesscene ist in Distichen umgesetzt, also ist zu bessern: Non iacet hie quia sur- 
rexit; venite videte. Ecee locus, positus quo fuerat dominus {Coussemaker N. i. h. qui surr.; 
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An den Anfang gestellt ist die Krämer-Scene des Zehnsilber-Spiels, theils lateinisch, 
theils übersetzt, nebst zugesetzten französischen Wechselgesängen des Kaufmanns 
und der 2 Marien. Die erste lateinische Klagstrophe Heu nobis ist weggenommen 
und später S. 278 als Freudengesang verwendet; dagegen sind 3 solche Strophen zu- 
gesetzt, allerdings die erste S. 271 'Quis revolvet ergo' recht ungeschickt. 

Das Osterspiel von Orleans (Coussemaker S. 178 mit Noten, Lange S. 160 Text) 
gehört eigentlich in die vorige Klasse, da es nur aus Grabes- und Erscheinungs- 
scenen besteht; doch sind die 9 Strophen der Einleitung nur eine Umarbeitung der 
3 Einleitungsstrophen der E^rämer-Scene Heu^ Jam und Sed eamus et Das Spiel ist 
mit Raffinirtheit zusammen- und umgearbeitet aus ganz verschiedenen Bestandtheilen 
(s. oben S. 80/85). Eine Grabesscene mit folgendem Aufzeigen des Schweisstuches 
durch die Marien wurde zerschnitten und nach dem ersten Theil derselben wurde 
nach Johannes 20 der Lauf des Petrus und Johannes zum Grab und die Magdalenen- 
Scene eingeschoben; dann folgt der 2. Theil der Grabesscene mit Aufzeigung des 
Schweisstuches durch die 3 Marien (mit neuen Lappen: 4 Yerse Vultum tristem iam 
mutate' = Spiel von Tours; dann, aus noch zu bestimmender Quelle, 6 Zeilen zu 
7 '^ - und 5 - ^ *resurrexit hodie deus deorum' statt Tictimae paschali'); diesem 
Theile ist dann nach Matthaeus 28, 9 die Erscheinung Christi vor den 3 Marien an- 
geschoben. 

(W&chter-Seenen.) Nach Matthaeus 27, 62—66 baten am Oster-Samstag 

die Juden den Pilatus, dass Wächter am Grabe aufgestellt wurden; nachMatth. 28, 2 
kam im Schlüsse der Ostemacht ein Engel unter Erdbeben mit Blitzesschein, so dass 
die Wächter sich entsetzten und wie todt zu Boden stürzten; endlich nach Erzählung 
der Grabesscene und der Erscheinung Christi vor den Marien wird 28, 11 — 15 
berichtet, wie die Wächter mit den Hohepriestern verhandelten. Die eifrigen 
Dramatiker des 12./13. Jahrhunderts fügten rasch auch diese Wächter-Scene zum 
Osterspiel. Dadurch wurde der Beginn des Spieles um einen Tag vorgeschoben, 

auf Samstag früh; doch Zeitpausen zwischen den einzelnen Scenen des Dramas hat 
man ja zu allen Zeiten ruhig hingenommen, wenn die Einheit der Handlung vor- 
handen war. Wenn man die erste Handlung so geben wollte, wie sie in dem 
Spiel von Coutances (bei Gast^, Drames liturg. de . . Ronen S. 63) gegeben ist quatuar 
clerici armati accedentes ad sepulcrum domini pannis sericü decenter omatum [et] secum 
dicant personagia ma^ so brauchte es keine neue Abtheilung auf der Bühne. Doch 
in der Regel wurden die Verhandlungen zwischen den Juden und Pilatus vorgeführt; 
dann brauchte es 2 neue Abtheile auf der Bühne: den Sitz des Pilatus und seiner 
Leute, dann den Sitz der Hohepriester und übrigen Juden. 

Die vielgestaltige erste Handlung, die Verhandlungen der Juden mit Pilatus, 
die Auswahl der Wächter und ihre Wache wurde später in den französischen und 



venite et videte. En ecce locus quo pos. f. d.). Die Sätze der Grabesscene sind gemischt aus 
der gewöhnlichen Fassimg (Christicole) imd der in Deutschland verbreiteten Umarbeitimg (oben 
S. 84); die Schluss-Scene enthält den AposteUauf und die in Deutschland verbreiteten Sätze Äd 
monumentum, Currebant und Cermtia o aoeii. 
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deutschen Texten immer mehr realistisch ausgemalt und musste einen guten Theil 
Osterfröhlichkeit beisteuern. Die zweite Handlung, das Abenteuer mit dem Engel, 
brachte tiefere Aenderungen, die wichtige Folgen hatten; denn die alten ruhig am 
oder im Grabe sitzenden Engel des Marcus, Lucas und Johannes konnte man dazu 
nicht brauchen; jetzt brauchte es den mit Blitzesschein bei Erdbeben erscheinenden 
Engel des Matthaeus, vor dem die Wächter niederstürzen. Dieser Vorgang wurde 
am besten noch vor dem Auftreten der 3 Marien, also unmittelbar nach dem ersten 
angeschoben. Mehr Schwierigkeiten bot die Einfügung der 3. Scene, deren Inhalt 
im Anfange simpel war und sich an den Bericht des Matthaeus band. Das Spiel 
von Coutances macht es sich am leichtesten: die Wächter stürzen nieder nee aurgant^ 
donec indpiatur ^Tedeurri^ d. h. die 3» Handlung bleibt ganz weg. Im Spiel von Tours 
ist diese Scene zwischen der Grabes- und der Erscheinungsscene, auf Taf. 11 ist sie 
zwischen Krämer- und Grabesscene eingeschoben. Ein Grund, weshalb die Soldaten 
aufstehen, wird noch nicht angegeben: iunc milites surgant sagt das Spiel von Tours, 
Ita vadant müites sagt Tafel 11. 

Einen Text für diese Handlungen bot die Bibel nicht; aber auch kein erdichteter 
Text hat sich für diese Handlungen eine ähnliche Herrschaft errungen, wie z. B. 
der Zehnsilbertext für die Krämerscene. Aus dem Text von Tours ist der Gesang 
am Grabe und wohl ein Theil der Schreckensrufe der erwachenden Soldaten über- 
gegangen in das einst grosse Spiel von Sulmona (Bullettino d. Ist. stör. Ital. 8, 1889, 
S. 165) V. 188 — 191, 195/8, dann Heu müeri (nicht müereri-, auch in der folgenden 
Strophe ist wohl zu schreiben V. 199 prosperati inquam danis und pltmma in hoc). 
Die Zehnsilberstrophen dieser Scenen auf Tafel 8 — 10 finden sich sonst nirgends, 
ausser in dem verschollenen Spiel von Kloster-Neuburg; die deutschen Spiele hatten 
keine lateinische Vorlage ^), weshalb diese Scene bald von einem Jeden nach Kräften 
verändert und verschönert wurde. 



1) Wenigstens die älteren und sorgfältigeren deutschen Spiele scheinen ihre lateinischen 
Vorlagen stets zu kennzeichnen) mindestens durch Stich werte; dieser Wegweiser kann bei 
Quellenuntersuchungen nützlich sein. Nur muss man natürlich wieder das Wesen der ausge- 
schriebenen Quelle im Auge behalten. Gerade die Frankfurter Rolle scheint ihre lateinischen 
Lemmata sorgfältig zu setzen, aber doch sind im Anfang des Spiels die Prophezeiungen des 
ZachariaS) (Oseas), Jeremias und Jesaias trotz der lateinischen Lemmata bei Zacharias (Oseas) 
imd Jesaias aus dem deutschen Gedichte Erlösung abgeschrieben; denn da schon stehen diese 
lateinischen Stellen. Zctcharias Exulta satis filia und Mit gantzim flize frouwe dich ist = Er- 
lösung 1519 u. 1520 (Frankfurter Passion von 1493 V. 173—190 = Erlös. 1520—1543); (Oseaa Post 
duos dies dominus Ich künde uch allin sunder spot; in der Passion fehlt die ganze Prophezeiung; 
doch ist Post d. d. d. = Erlös. 1599, sodass der Vers Ich künde uch aUin sunder spot wohl nur 
der im Spiel zugesetzte Einleitungsvers war, dem dann der Text der Erlösung noch folgte); Jeremias: 
Diz wort hunde ich uch schone = Passion V. 217 ist ähnlich Erlös. 2142, \md die folgenden Verse der 
Passion 21S— 238 sind = Erlös. 2143—2163; endlich für Jesaias sind die Angaben der Rolle: 
^Jesaias dicat Domine quis credidit. Et dicat Wer geloubit uns, herre, nu zu hant' nicht (wie 
Wilmotte, les Passions Allemands S. 64 fälschlich meint) im Widerspruche zu der Passion von 
1493 V. 275 Wir hain en gesehen zu eyner frist, sondern die 2 Verse der Rolle sind = Erlös. 2059 
u. 2060, der Vers 275 der Passion und die folgenden bis 294 = Erlösung V. 2064 (der darnach 
zu emendiren ist) bis 2083; die Passion hat, wie sonst, das lateinische Citat weggelassen imd 
dazu die V. 2061/3. Also hier sind die lateinischen Citate aus der deutschen Quelle mit herüber 
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Osterspiele, welche auf dieser Stufe der Entwicklung stehen, haben wir nur 
wenige. Der Text von Contances (vollständig bei Gaste, Drames . . de Ronen, 
S. 63; unvollständig, doch mit einigen guten Lesarten bei Lange S. 157) giebt nur 
eine XJebersicht über das Spiel. Die Exämerscene ist ausgelassen, ebenso die Ver- 
handlungen zwischen Pilatus und den Juden und die Schlussverhandlungen der 
Wächter mit Pilatus oder den Juden. Die Wächter legen sich ums Grab; zwei 
Engel mit Leuchtern kommen; vor dem Kerzenschein stürzen die Wächter nieder 
und bleiben liegen. Die Marien treten auf, denen duo clerici capis sericis induti 
vorangehen; sind dies Diener, wie der Antonius in der Krämer- und Grabesscene 
des Spiels von Muri (Froning S. 233/5, wo die Personenangabe ^gartenaere' S. 235 
durch 'Engel' zu ersetzen ist)? Sie singen den Hymnus Adam novus veterem, der 
vollständig im Emausspiel von Orleans steht (Du M. S. 124). Dann folgt die Grabes- 
scene mit der S. 85 besprochenen seltenen Form der Engelsfrage 'Venite venite'. 
Jetzt folgte ursprünglich der Gesang der Sequenz Victimae wohl mit Aufzeigung des 
Schweisstuches als Schluss; doch vor diesen Schluss wurde die S. 82/88 besprochene 
Form der Erscheinungsscene eingeschoben, nach welcher die Sequenz mit ihren 
indirekten Zeugnissen recht übel angebracht ist. 

Das Osterspiel von Tours ist veröffentlicht mit einem lithographischen Facsimile 
von Luzarche 1856; Musik und Text von Coussemaker, Drames S. 21; Text von 
Milchsack Osterspiele S. 97. Nicht nur ist die Handschrift sehr fehlerhaft geschrieben, 
sondern das Stück selbst ist mit den kecksten, aber oft geistreichen Interpolationen 
gefüllt, als ob Jemand aus ganz verschiedenen Stücken sich die hübschesten Sätze 
und Partien zusammengeschrieben hätte. Der ursprüngliche Kern, die Grabesscene 
und die Aufzeigung des Schweisstuches beim Absingen der Sequenz Victimae ist ganz 
versteckt hinter den Zusätzen, der oben S. 86/87 geschilderten Erscheinungsscene, 
zweier weiterer Erscheinungen (Apostel und Thomas), der Erämerscene und der 
Wächterscenen. Die Scene zwischen den Juden und Pilatus fehlt mit einem 

ausgefallenen Blatte. Den Anfang bildet jetzt die kurze Scene zwischen Pilatus 
und den Wächtern und deren Gesang. Von den wenigen Versen stimmen 9 mit 
dem Fragment von Sulmona; da nun in diesem späten Stücke, welches sich sonst. 



genommen. Zu den Prophezeiungen in den deutschen Texten möchte ich hier folgende 

schwer zu findenden lateinischen Vorlagen notiren. V. 93 — 118 der Frankfurter Passion von 
1493, also wohl = no. 5 der Rolle: diese ganze Prophezeiung des Salomo ist gearbeitet nach 
Sapientia 2, 1 imd 12—20; Kindheit Jesu 114—137 (Mone I 147) ist = Sapientia 9, 10. Sehr 

ungenügend hat Bartsch den Vorlagen der Erlösimg nachgespürt; z. B. V. 1354—1394 (David) 
ist in sonderbarem Durcheinander gearbeitet nach Psalm 71, 6. 5. 12. (4). 3. 15. 7. 8. 11. 17. 12. 
10. 18. 19; darnach ist theils der Text zu bessern theils sind die Lesarten der Handschrift ein- 
zusetzen. Erlösimg 1400—1428 (Salomo) ist gearbeitet nach Ecclesiasticus 36, 1—10. Erlösung 
1439 auditum tuum et timui will Bartsch stf eichen; allein es gehört zu dem Italatext von 
Habacuc 3,2 (s. oben S. 50); das lateinische Citat muss also das dreiblätterige Reimkleeblatt 
entschuldigen. Erlösimg (Jeremias) 2111—2126 = Jer. 23,5 u. 6 (nicht Jer. 31, 31 , wie Bartsch 
sagt); 2127—2136 = Baruch 3, 36/8 (Baruch ist in der alten Zeit = Jeremias); 5147—2169 ist = 
Jer. 11, 18 — 20; darnach ist V. 2167 din riche sol ich doch zuhant vor den selben luten sehen 
zu bessern in: din räche sol ich doch zuhant von d. s. 1. s. = videam ultionem tuam ex eis. 
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wie kein anderes Spiel, der Stabatmaterstrophe bedient, nur die vorher gehende 
Scene in rythmischen Senaren (5-^ + '^"'") geschrieben ist und diese in diesen 
späten Zeiten fast beispiellose Zeilenart öfter im Spiel von Tours sich findet, so ist 
es möglich, dass die Scene der Vorverhandlungen im Spiel von Sulmona uns ein 
Bild geben darf dessen, was im Tourer Spiel jetzt fehlt Die sonderbare Wendung 
im Text von Sulmona, dass die Hohepriester die Soldaten beauftragen, dem Pilatus 
die Nothwendigkeit einer Grab wache darzuthun, findet sich wieder im Spiel von 
Donaueschingen (Mono 11 336); vgl. Romania XTX 282. Es folgt sofort die 

2. Handlung: Der Engel schleudert Blitze auf die Wächter und sie fallen nieder. 
Es folgt die Krämerscene, deren 1. Hälfte aus dem Zehnsilberspiel genommen 
ist, während die 2. aus verschiedenen Quellen gebildet zu sein scheint. Dann folgt 
die Grabesscene, wie S. 86 gezeigt, in einer poetischen und dann in der seltenen 
liturgischen Fassung mit 'Venite venite'. Hier ist zuerst eingeschoben die Ver- 

handlung zwischen Pilatus und den Wächtern; die Wächter sprechen in Zeilen zu 
8^^-; Pilatus zuerst in Zeilen zu 7^-, dann 7-^, endlich in 6 Senaren. Zweitens 
ist eingeschoben die Magdalenenscene ; zuerst die Klage, in der Freude und Trauer 
wechseln soll; leider ist diese interessante Klage sehr entstellt; die Freudenstrophe 
z. B. ist zu bessern in ^0 quam magno dies ista celebranda gaudio, quam ingentis 
tam devoto recolenda studio!' (vgl. Lange S. 62; vielleicht hilft Chevalier, Rep. hynm. 
13526 noch weiter). Darauf folgt die S. 87 besprochene stark interpolirte liturgische 
Fassung der Erscheinungsscene. Nach einer beträchtlichen Lücke weist wahr- 

scheinlich Magdalena (?) dem reuigen Petrus den Weg zu dem Ort, wo er Christum 
finden kann (carr. dum illum inveneris). Dann entspinnt sich eine grosse Gesangs- 
scene, die nach der Handschrift also sich abspielt: zuerst singen 3 — 4 Apostel Tristes 
erant apostoU de nece d. h. die 5. Strophe des alten Hymnus ^Aurora lucis rutilat' 
(Mono I 190); dann kommen von der andern Seite 6 Apostel und singen den ganzen 
Hymnus (cantando hymnum totum mit Zeichen für die Umstellung über h und über t) 
^Jesu nostra redemptio' = 4X4 Achtsilbem bei Mono I 230; endlich singt Magdalena 
die Strophe (hunc versum) Solutis tarn gemitibus^ d. h. die 4. Strophe des eben ge- 
nannten Hymnus 'Aurora lucis'. Dieser feierlich gestimmten ecclesia erscheint nun 
Christus. In einer neuen Scene kommt Thomas zur Apostelschaar und singt: Thomas 
dicet (dicor?) Didymus; omnes fugam cepimus, congreget nos dominus u. s. w.; 

Hierauf: fallax Juda proditor, magistrum tradidisti, 

quem pro paucis argenteis Judeis vendidisti. 

quod accepisti pretium, heu mihi, quid fecisti!*) 

1) Kummer, Erlauer Spiele S. 161, hat gesehen, dass dies die Vorlage ist für die be- 
rühmte Strophe: du falscher Judas, was hast du getan, 
das du unsem herren also verraten hast! 
Danunb so must du leyden helMsche pein, 
Lucifer geselle must du ymmer sein. 
Vgl. Wackemagel, Kirchenlied 11 468, imd Bäumker, Kirchenlied I 463. Die von Wacker- 
nagel I 210 gedruckte lateinische Strophe ist erst lun 1608 gemacht. Kummer citirt noch die 
Fassung des Passionspiels von St. Stephan in Wien (Berichte u. Mitth. d. Alterthums -Vereins 
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Da erscheint Christus und lässt den Thomas die Wundmale betasten. Als wenn 
dies Alles nicht gesehen und gesprochen sei, wird jetzt der Sohluss der alten ein^ 
fachen Osterfeier, wo von Christi Erscheinungen noch keine Rede war, gesungen, 
nämlich die Sequenz ^Victimae paschali', und wird mit den Fingern auf die Engel am 
Grab und auf die leeren Tücher hingedeutet als auf Indicienbeweise für die Wahrheit 
der Auferstehung Christi. 

Auf derselben Stufe der Entwicklung, wie das Spiel von Coutances und von 
Tours steht das benedictbenrer Osterspiel (Tafel 8—11), von dem uns leider nur 
etwa das erste Drittel erhalten ist: die 3 Wächterscenen und die Ejrämerscene, also 
gerade die neusten Zusätze. Anderseits ist die Auferstehung und die Höllenfahrt 
noch nicht dargestellt: aber sehr nahe gekommen sind wir hier der Darstellung der 
Auferstehung. Allerdings sind es noch die Wächter, welche der herabkommende 
Engel mit dem feurigen Schwerte unter Donnerschlag darnieder wirft; aber auf die 
Hauptsache deutet doch sehr klar der neu erfundene Gesang des Engels, Christus 
sei erstanden, und die Wächter selbst sagen aus 4n terre motu, quem sensimus, 
crucifixum surgere novimus'. Die Entwicklung ist also unmittelbar bis an die In- 
scenirung der Auferstehung gekommen. 

Der Inhalt des verlorenen Theiles war zunächst das Gespräch zwischen den 
Engeln und den Marien am Grabe. Da die Ejrämer- und Wächterscene schon 

vorhanden sind, so versteht es sich eigentlich von selbst, dass auch die Magdalenen- 
oder Erscheinungsscene vorhanden gewesen ist. Wir haben aber dafür auch einen 
Beweis. Eine spätere Hand notirt oben, dass vor dem Gesang der Engel eine Scene 
eingeschoben werden solle; das ist die spätere Auferstehungsscene. Christus empC&ngt 
hier, wie das später Gebrauch ist, die königlichen Abzeichen, dann schliesst der 
Einschub mit den Worten: et induat vestem hortulani. Diese Wendung kommt 
nirgends sonst vor, weil in allen andern Texten mit der Auferstehung die Höllen- 
fahrt eingesetzt ist. Der Interpolator hielt es für richtig und leicht, die kurze Auf- 
erstehungsscene einzuschieben, die grosse HöUenfahrtsscene liess er weg. Da er 
jetzt schon Christus die Gärtnertracht anlegen lässt, so muss nachher die Erscheinungs- 
scene zwischen Christus und Magdalena gefolgt sein. Da in der Erämerscene das 
Zehnsilberspiel benützt ist und die Erscheinungsscene in Deutschland ausser der 
versteckten prager liturgischen Passung nur in der Passung des Zehnsilberspiels 
sich findet, in dieser aber oft, so dürfen wir annehmen, dass auch in unserm Spiel die 

zu Wien X 1869 S. 337.) Es muss hier eine berühmte Formel vorliegen. Vgl. 1. im wiener 
Passionsspiel V. 110 gegen Adam imd dann 2. in dem benediktbeurer gegen Judas: 

1. Adam, Adam, quid fecisti? quare stolam amisisti, 
qua indutus imnortalis angelis eras aequalis? 

2. Juda, ad quid venisti? peccatum magnum tu fecisti. 

me Judeis traditum ducis ad patibuliun cruciandum. 
Die gewöhnliche Form ^0 du armer Judas was hast du gethan' hat übrigens doch eine recht 
alte Autorität; demi die schlichten Worte, welche die Vita rythmica BVMariae Christus zu 
Judas sprechen lässt: V. 4480 *0 amice, ad quid venisti, quare nimc sie agis inimice', übersetzt 
schon Bruder Philipp V. 6538 Ve dir, Judas, armer man, war umbe hast du daz getan? war 
umbe hast verraten mich? 

Meyer, Fragment» Bnrmna. ]^3 
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Erscheinungsscene nach dem Zehnsilberspiel gearbeitet war. Der Schlnss war, 

leider, der gewöhnliche dieser Osterfeiem. Denn der Schluss des Zwillingsspieles 
in Klostemeuburg lautete nach Pez 'Et populus universus iam certificatus de 
domino Cantor sie imponit: Christ der ist erstanden etc.': also auch hier wurden 
nach der leibhaftigen Erscheinung des Auferstandenen noch die Indicienbeweise der 
älteren Fassungen mit den Engeln und dem Schweisstuche festgehalten. Da in dem 
Yoranstehenden Personalver-zeichniss auch 'apostoli' genannt sind, so hat der Apostel- 
lauf mit dem Aufzeigen des Schweisstuches und den Antiphonen 'currebant und 
cemitis' den Schluss des Spieles gebildet. 

Die Hauptaufgabe des Dichters war, die Wächterscenen darzustellen, also die 
Yerhandlung zwischen den Juden und Pilatus, dann die Wächter selbst und die 
streitbaren Engel darzustellen. Die einzelnen Handlungen sind mit Geschick und 
auffallender Selbständigkeit ausgeführt. Um die Verhandlungen, ob eine Grabwache 
aufgestellt werden soll, dramatisch lebhafter zu machen, sind zwei mitsprechende 
Figuren eingeführt, die sonst nirgends vorkommen, die Frau und die Assessores des 
Pilatus, jene wohl entlehnt aus dem Gericht des Pilatus über Christus, diese yielleicht 
den Berathem des Herodes im Weihnachtsspiel nachgebildet. Ganz allein steht der 
Gesang, mit welchem die Engel die geschehene Auferstehung berichten; denn der 
allein zu vergleichende Engelsgesang in der Passion bei Jubinal H 288 steht in ganz 
anderer Umgebung und in einem Stücke mit der Höllenfahrt. Dass der Krämer 
den Marien den Weg zum Grabe zeigt, ist neu erfunden. Die folgenden Gesänge 
der Marien können nicht *circa sepulcrum', beim Umherwandeln ums Grab, gesungen 
sein; denn wenn sie schon singend um das Grab gegangen wären, dann hätten sie 
auch sehen müssen, dass der Stein schon herab war; sie könnten also nach jenen 
Gesängen weder weiter fahren 'Iam iam ecce, iam properemus ad tumulum', noch 
'Quis revolvet nobis lapidem ab ostio monumenti': also ist 'circa' entweder mit 
'contra' = versus 'in der Richtung' zu vertauschen oder diese Spielanweisung ist 
falschlich zugesetzt. 

Dieser überlegten Ausführung der Handlungen entspricht die Darstellung: die 
Gedanken sind nicht eben ungewöhnlich geistreich, aber durchaus klar; die Worte 
sind würdevoll. Alles ist in Versen geschrieben und unter Noten gesetzt, entspricht 
also allen Anforderungen, welche man an ein vornehmes Pestspiel stellen kann. 
Die Dichtungsformen selbst sind moderne, aber klare und schöne. Zu dem inter- 
essanten^ aber oft unsinnigen Durcheinander des Spiels von Tours bildet dieses klar 
angelegte und würdevoll, aber doch ziemlich schlicht ausgeführte benediktbeurer 
Osterspiel einen gewaltigen Gegensatz; aber einsam steht es ebenso wie jenes. 

(Die Auferstehung und die Höllenfehrt Christi auf der Bühne.) Das 

Osterspiel entwickelte sich rasch, aber auf ganz natürlichem Wege. Die treibenden 
Kräfte waren weniger Evangelienstellen, viel mehr dramaturgische Rücksichten. Die 
Einführung der Wächterscenen hatte die Folge, dass die alten, ruhig am oder im 
Grabe sitzenden Engel des Marcus, Lucas und Johannes entweder vermehrt oder 
ersetzt werden mussten durch den streitbaren Engel des Matthaeus, der, als die 
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3 Marien sich dem Grabe nähern, mit Blitzesschein unter Erdbeben vom Himmel 
kommt, die Grabeswächter betäubt und die Deckplatte vom Grabe wälzt. Das war 
ein mächtiges Regiestück! Allein wozu wurde all diese Kunst der Inscenirung auf- 
gewendet? Ist es denn nicht eigentlich lächerlich, wenn man in der Vita rythmica 
BYMariae S. 206 liest, dass Christus heimlich aufersteht, dass aber nachher, als die 
3 Marien in Verlegenheit vor der mächtigen Deckplatte stehen, unter Erdbeben und 
Blitz der Engel vom Himmel kommt, wozu?, nur um die unangenehmen Wächter 
unschädlich zu machen und die Platte auf die Seite zu schieben? 

Die Evangelien lehrten, dass als Christus das Erlösungswerk vollendet hatte und 
sterbend das Haupt sinken Hess, ein Beben über die Erde ging; hier nun verstand 
es sich von selbst^ dass in derselben Stunde am Ende der Ostemacht Christus auf- 
erstanden sei. So kam's ganz natürlich, dass Erdbeben, Blitz und Donner als Begleit- 
erscheinungen der Auferstehung Christi angesehen und dargestellt wurden; der Engel 
kam nur, um diesen Moment zu kennzeichnen, um etwa den Stein wegzurücken und 
allein oder mit Genossen Christus zu begrüssen und dann auf der Höllenfahrt zu 
begleiten; deshalb waren es, je später, desto vornehmere Engel. Die Ceremonie 

der Auferstehung wurde in bestimmte Formen gebracht; man Hess zuerst die Engel 
Antiphonen singen, welche den schlafenden Christus wach riefen; dieser erstand und 
sang passende Antiphonen, wie E^o dormivi et somnum cepi\ dann wurde er, wieder 
unter dem Gesang entsprechender Antiphonen, mit den Abzeichen der königlichen 
Würde (vestibus triumphalibus) versehen, und nun ging der Zug an die Pforten der 
Hölle mit dem Gesang der alten Antiphone 'Cum rex gloriae Christus infemum de- 
bellaturus intraret . . '. Hierbei konnten Blitz, Donner und Erdbeben den Anfang 
der ganzen Scene bilden, wo zunächst die Wächter betäubt wurden; so angekündigt, 
war ja die Auferstehung durch die Anwesenheit und die Gesänge der Engel genug 
verherrlicht; allein manche Hessen die Wächter einfach von selbst einschlafen und 
verwendeten Donner und Erdbeben für den Augenblick der Auferstehung selbst. 

Die Hauptsache bei der Auferstehung war das Auftreten der Person Christi und 
das Kunststück der Inscenirung. Einen besondern Text brauchte man nicht, ja im 
Anfange wagte man vielleicht nicht ihn zu dichten. Die Liturgie lieferte eine 
ziemliche Zahl schön componirter Antiphonen; hieraus konnte man leicht genügende 
Begleitgesänge zu dem Kunststück der Inscenirung gewinnen. Allein dies Kunst- 

stück beruhte noch obendrein auf ganz vernünftiger Ausdeutung der Matthaeusstelle ; 
so ist begreiflich, dass diese neue Darstellung der Auferstehung ganz ausserordentlich 
gefallen hat und bis jetzt die herrschende geblieben ist. Wie 8. 61 gesagt, weiss 
ich nicht, ob die bildende Kunst schon vor der Bühne die Auferstehung Christi so 
dargestellt hat, dass er in Lichtfülle aus der sich öfEnenden Erde in die Höhe steigt; 
ich glaube, dass die Dramaturgen zuerst diese Inscenirung erfunden haben. Aber 
jedenfalls sind die Darstellungen auf der Bühne daran schuld, dass diese neue Vor- 
stellung von der Auferstehung sich auch in der Literatur rasch verbreitet hat.*) 

1) Ich konnte keine Arbeit finden, worin die Entwicklung der Auferstehungsdarstellung in 
der bildenden Kunst, in der Dichtung und in der exegetischen Literatur verfolgt wäre. 

13* 
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Die oben erwähnte Stelle der Vita rythmica BVMariae ändert bereits Bruder Philipp 
beim Uebersetzen so um: V. 7972 'ertpidmung was in allen landen, do von dem 
tot was Christ erstanden', und Y. 8077 finden die Marien den Engel ruhig am offenen 
Grabe sitzen. 

Die USllenfiJiTt Christi ist in dem neuen Testament im besten Falle nur 
angedeutet (I. Petr. 3, 19), nicht deutlich ausgesprochen; dagegen ist sie im Glaubens- 
bekenntniss vor der Auferstehung genannt und wird in den alten Antiphonen in 
schöner Weise geschildert; eine völlig dramatische Schilderung derselben las man in 
den beiden Fassungen des lateinischen Evangeliums Nicodemi, dem man immerhin 
einige Achtung schenkte. Die Theologen stritten sich zwar, ob Christi Seele gleich vom 
Kreuz in die Hölle gefahren und erst am Ostersonntag in den Körper zurückgekehrt 
und dann mit demselben zum Sonnenlicht auferstanden sei, oder ob die Seele mit 
dem Körper im Grab geruht, dann in der Ostemacht mit dem Körper auferstanden 
und jetzt erst mit ihm in die Hölle gefahren sei. Doch erst in späterer Zeit 

konnte man an solche Darstellungen denken, wie die Greban's ist, der unmittelbar 
von Christi qualvollem Sterben weg die Zuschauer zuerst in den Himmel zu Gott 
dem Yater und seinen Engeln führt und dann sofort Christi Geist die Hölle stürmen 
lässt, so dass der erschütternde 3. Tag des Schauspiels beruhigend endet. Wenn es 
in der Zeit, als die dramatische Darstellung der Höllenfahrt in Frage kam, über- 
haupt schon Darstellungen der Passion Christi gab, so hatten die Dichter mit der 
Formung dieses ausgedehnten Stoffes noch zu sehr zu ringen, als dass sie an 
solch femliegende Stoffe, wie die Höllenfahrt, innerhalb ihres Passionsspieles denken 
konnten. Die Darstellung der Höllenfahrt fiel also dem Osterspiel zu. Bei den 
noch unbeholfenen Mitteln der Inscenirung ging es aber nicht wohl an, zuerst den 
Geist Christi lange auf der Bühne herumgehen und sogar die Hölle erstürmen zu 
lassen und dann erst ihn auferstehen zu lassen; also hier drängten schon die ein- 
fachsten dramaturgischen Rücksichten die Höllenfahrt hinter die Auferstehung, welcher 
Ordnung wenigstens keine Bibelstelle widersprach. 

Einen besonderen Text für die Höllenfahrt giebt es nicht. Einige weit ver- 
breiteten und passenden Antiphonen boten sich Jedem von selbst — die Antiphone 
'Cum rex gloriae . .' erscheint in Frankreich auffallend selten —, und den ganzen 
nöthigen Stoff konnte das lateinische Evangelium Nicodemi liefern. Separate 

Darstellungen der Höllenfahrt giebt es natürlich nicht, sondern sie ist immer mit 
der Auferstehung und mit den übrigen Theilen des Osterspiels verbunden. 

(Osterspiele mit Anferstelmiig und Höllenfahrt in Frankreich.) Zu 

diesen Scenen: Pilatus, Juden und Wächter, Auferstehung, Höllenfahrt, Krämer, 
Engel und Marien am Grab, Erscheinung Christi vor Magdalena und den andern 
Marien, Verehrung des Schweisstuches mit Absingen der Sequenz *Victimae paschali^ 
oder mit dem Laufe der Apostel hatte sich schon in Tours noch die Erscheinung 
Christi in Mitte der Apostel und dann vor Thomas gesellt und diese weitem Er- 
scheinungen finden sich ganz oder zum Theil meistens vor jener Verehrung des 
Schweisstuches eingeschoben; sachlich nimmt sich dieser nachträgliche Judicien- 
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Beweis meistens recht sonderbar aus; allein die gesanglich schöne, alt überlieferte 
Scene war selbst ein Stück Liturgie geworden und führte das Spiel wieder leicht 
hinüber in die wirkliche Liturgie; deshalb hat sie sich fast überall erhalten. Mit 

diesen Bestandtheilen sind die Gegenstände des Osterspiels erschöpft; nur haben 
noch manche, besonders die späteren französischen Spiele, aus dem Eyangelium 
Nicodemi die Schicksale des Joseph von Arimathia mit diesen Scenen verflochten. 

Eine sehr breite Darstellung dieses ganzen Stoffes bis zur Erscheinung Christi 
in Emaus gab die ganz französische Besnrrectioil, von welcher nur der Anfang er- 
halten ist (bei Monmerque, Theatre Fr. S. 10/20); der Anfang ist ganz sonderbar 
gewählt: Joseph von Arimathia erbittet sich Christi Leichnam; um zu erkennen, ob 
Christus wirklich todt ist, sticht ihn Longin in die Seite, wird sehend und gläubig, 
wird aber dann als Betrüger eingesperrt; Joseph und Nicodem allein begraben 
Christus; Cayphas und Pilatus verpflichten dann die Wächter auf das Gesetz des 
Moses**. Auch die Spiel-Anweisungen sind in Eurzzeilen (vgl. S. 41 das bilsener 
Spiel), doch stets in Reimpaaren, so dass sie nie mit gesprochenen Worten reimen. 

Die ganz französische und späte Passion (Jubinal, Myst^res n S. 139—311) 
giebt das Osterspiel S. 277 — 311. Nach den Verhandlungen der Juden mit Pilatus 
prahlen die Wächter am Grabe (277 — 288). Ein Engel verkündet die geschehene 
Auferstehung (S. 288; vgl. oben S. 98). Die entsetzten Wächter schlafen ein und, 
wie im Spiel von Coutances, ist nicht mehr von ihnen die Rede (S. 288/90). Christus 
befreit die Altväter aus der Hölle (S. 290/7). Auf die Krämer-Scene mit einer 
langen Bede des Krämers (S. 298—303) folgt die Grabesscene zwischen Engeln und 
Marien (S. 303/5) und die Scene zwischen Christus und Magdalene (S. 305/8). Voll 
Freude verkündet Magdalene das Erlebte dem Petrus und Johannes und sie gehen 
zusammen ab nach Galilaea. Mannigfaltiger ist die Schilderung in der ganz 

französischen Besnrrectioil, Jubinal n S. 312—379. Hier ist bereits der Sündenfall 
vorangeschoben (S. 314 — 325; vgl. S. 75), der freilich zur Auferstehung wenig passt; 
dann kommen die obengenannten Scenen des Osterspiels, beginnend mit den Ver- 
handlungen zwischen den Juden, und Pilatus und bereits mit der Erscheinung Christi 
vor den 2 Marien endend (die weiteren Erscheinungen, sowie die Sequenz oder der 
Apostellauf sind nicht mehr zugesetzt); jedoch die Erämer-Scene ist ganz weg- 
gelassen. Als die Bitter am Grabe eingeschlafen sind, sprechen die Väter in der 
Vorhölle lange über die erwartete Ankunft Christi; es folgt die Auferstehung und 
Höllenfahrt (S. 332 — 346); jetzt sollte die Marienscene folgen: doch ist vorher, als 
besondere Beigabe, noch eine Disputation der Mutter Maria mit den Andern ein- 
geschoben, ob Gabriel ihr mit dem Ave Maria die Wahrheit gesagt habe oder nicht 
(S. 346—359); jetzt erst folgt die Grabesscene, dann die 2 Erscheinungsscenen 
(Magdalena und die 3 Marien); doch ist nach der Grabesscene die Scene ein- 
geschoben, wie die Wächter erwachen, sich bekämpfen und verschwinden; von Be- 
stechung derselben ist nicht die Bede. La B^snrrectton in den Myst^res 
proven^aux (Bibliothöque meridionale HI S. 100—125) besteht nur aus locker an- 
einander gereihten Scenen; die Wächter lassen sich besteche (S. 100/102); Christus 
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ersteht, holt die Väter aus der Hölle und bringt sie ins Paradies (S. 102/106); die 
folgenden Scenen (der Krämer, die Engel am Grabe, Magdalena und Christus, 
Christus in Emaus und vor Thomas) sind aus der provenzalischen Passion (jedoch 
aus einer bessern Abschrift als der erhaltenen) so jämmerlich ausgeschnitten, dass 
man schon daraus ersieht, dass in diesem ganzen Osterspiel weiter kein überlegter 
Plan erwartet werden darf. 

Diese Bestandtheile des Osterspieles finden sich dann wieder eingesetzt in die 
grossen französischen Passions-Spiele des Mercade und Greban. Bei Mercad^ 
sind dieselben dargestellt in den Versen 19593 — 22909, wo dann Emaus folgt: Ab- 
gesehen von dem neuen Einschub 21637—728, der Joseph von Arimathia betrifft, 
verschlingen sich die bekannten Bestandtheile in freier Weise. Auf die Aufstellung 
der Wächter (19593—20300) folgt die Hölle; auch hier verhandeln erst lange die 
Väter des alten Bundes und die Teufel (20300—20899), dann erstürmt der Geist 
Christi die Hölle (20899—21253). Nach der Scene zwischen den Marien und dem 
Krämer (21254—21586) wird in einer Spiel-Anweisung von 6 Zeilen die Auferstehung 
abgemacht; die Wächter besprechen sich und schlafen ein (21587 — 21636). Die 
Scene am Grabe (21729 — 21853) wird den Aposteln gemeldet, die selbst am Grabe 
nachsehen (21854—21905). Es folgt die Klage der Magdalena und die Erscheinung 
Christi (V. 21906—22024) und später (V. 22132—22196) die Erscheinung vor den 
3 Marien. Zwischen diese 2 Erscheinungen eingeschoben (V. 22025—22130) ist eine 
Besprechung der erwachten Ritter, Christus sei wahrhaftig auferstanden; dies ver- 
theidigen sie nachher in einer langen Scene gegen die Juden eifrig, wie gläubige 
Christen, lassen sich aber doch zuletzt bestechen (V. 22197 — 22750); es folgen weitere 
Erlebnisse der Marien und Apostel. 

Greban hat diesen Stoff in den Versen 26224 — 30814 dargestellt. Unmittelbar 
nach Christi Tod erkennen St. Denis und Empedocles in Athen das wunderbare 
Ereigniss (26074—26139), Gott der Vater ordnet eine himmlische Trauerfeier an 
und Maria wird getröstet (26140 — 26223). Hier schon folgt die Höllenfahrt des 
Geistes Christi (26224 — 26425). Zuerst wird dann der Rest des Charfreitags erzählt, 
vom Brechen der Beine, von Longin, von Joseph und vom Begräbniss Christi 
(26426—27237), und nicht übel wird hier gleich die auf Samstag früh fallende Auf- 
stellung der Wächter angeschoben (27238 — 27429). Das Spiel des 4. Tages, die 
Resurrection, beginnt mit dem Prahlen der Wächter am Grabe (27631—27737), 
denen der Gang der Marien (28054—28120) und die Krämer-Scene (28390-28455) 
und neue Reden der immer munteren Grabwächter folgen (28782 — 28865); da- 
zwischen geschoben sind die Abenteuer des Joseph (26737-28053 und 28121—28388), 
sowie Klagen der Apostel um Christus (28466 — 28781). Die Auferstehung Christi 
wird vorbereitet durch 2, wiederum neu erfundene Scenen: der Teufel erkundigt 
sich, wie es denn jetzt mit Christus stehe (28868 — 28987), und Gott Vater ordnet 
die Auferstehungs-Feierlichkeiten an (28987—29085). Icy se doit fere ung grant 
tempeste en enflfer et sur la terre pour faire trembler. Die Wächter schlafen ein 
(29086 — 29111): puis les angles ostent la pierre de Fhuis du monumeut; lors Jhesus 
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ressuscite portant une croix vermeille. Das ist Alles. Da Christus bei Greban 
nichts mehr in der Hölle zu thun hat, so macht er seine Besuche; zuerst (29112 — 29180) 
bei seiner glaubensstarken Mutter (s. oben S. 66). Die 3 Marien kommen jetzt erst 
(s. V. 28455) zum Grabe, wo sie die Botschaft der Engel mit gemischten Gefühlen 
aufnehmen (29181 — 29298). Die jetzt erwachenden Ritter wollen beschwören, dass 
Christus auferstanden sei, und gehen ab zu den Juden (29299 — 29404). Nachdem 
die benachrichtigten Apostel Petrus und Johannes sich überzeugt haben, dass das 
Grab leider leer sei (29405—29464), erscheint Christus der Magdalena (29465— 
29526), den 3 Marien, dem Petrus und den Aposteln sammt Thomas (29527—29603— 
29649 — 29840). Nach einer kleinen Zwischenscene mit Joseph, betheuem in einer 
grossen Scene (29986 — 30630) die Wächter den Juden gegenüber kräftig die 
Wahrheit der Auferstehung, lassen sich aber zuletzt doch bestechen; freilich 
werden sie dann (30647 — 30814) schon bei dem Versuche, den Pilatus anzulügen, 
zu Schanden. 

(Osterspiele mit Anferstehnng und HSllenfalirt in DeutseUand.) Ich 

habe den Inhalt der wenigen französischen Osterspiele mit Darstellungen der Auf- 
erstehung und Höllenfahrt und die entsprechenden Theile der umfassenderen Dramen 
skizzirt; es wird im Folgenden Jedermann um so klarer werden, dass die ent- 
sprechenden Osterspiele und die betreffenden Theile der umfassenderen Dramen in 
Deutschland nichts mit jenen zu thun haben. 

Ganz einsam stehen die Bruchstücke des durchaus deutschen Spieles von Mnri* 
Die Ordnung der Bruchstücke bei Froning S. 228—244 ist unrichtig, aber es ist mir 
auch nicht gelungen, die richtige anzugeben. Eine grosse Rolle spielt Pilatus; er 
schickt die Wächter ans Grab und lädt auf den nächsten Morgen das Volk zur 
Gerichtssitzung (239 — 241); er verhandelt mit dem Krämer wegen Aufstellung seiner 
Bude (S. 228 — 230) und verhandelt zuletzt mit den Wächtern, dass sie schweigen 
sollen (8. 242 — 244). Die Wächter erwachen von einem Donnerschlag (S. 241) und 
erzählen später, dass unter Blitz und Donner ein Engel den Stein vom Grabe wälzte, 
und dass Christus auferstand (8. 242). Von einem Diener Antonius (s. 8. 95) be- 
gleitet, kaufen die Marien 8alben und sprechen mit dem Engel (nicht *gartenaere') 
am Grabe (8. 233/6). Räthselhaft ist die lange Rede der Magdalena (8. 236/8); es 
ist nicht die 8ehnsuchtsklage der Suchenden; denn sie hat den erstandenen Christus 
schon gesehen; es muss vielmehr am Schlüsse der Erscheinungsscene die Bitte der 
reuigen Sünderin um fernere Gnade sein; allerdings eine Bitte, die an dieser Stelle 
sonst nie vorkommt. Auch in der Hölle tritt Christus auf (8. 231/3). Der 

Dichter kennt also die Krämer-, Wächter-, Auferstehungs- und Hölle-Seen en des 
Osterspiels; er dichtete durchaus selbständig und wollte mit Verschmähung alles 
Lateins ein gänzlich deutsches Spiel herstellen. Deswegen sind die Bruchstücke so 
schwierig zu ordnen; aber deswegen ist es ganz besonders zu bedauern, dass wir 
von diesem merkwürdigen Spiele bis jetzt nur diese Bruchstücke haben. 

Ausser dem lückenhaften und unsichern Text von Muri haben wir in Deutsch- 
land eine Reihe von Texten, theils (I.) ganze Osterspiele, theils (E. und HI.) Theile 



— 104 — 

des Osterspiels, theils (TV.) in grössere Dramen eingesetzte entsprechende Theile*). 
Fast alle diese Texte sind aus dem Zehnsilber-Spiel hervorgegangen. 

Als die Auferstehungs- und Höllenfahrtsscene neu geschafiFen waren, entstand 
die Frage, an welcher Stelle des Zehnsilberspiels dieselben eingeschoben werden 
sollten. In dem früheren Osterspiel ohne Wächterscenen hätte man sie einfach an 
den Anfang vor die Krämerscene geschoben. Allein nachdem die Wächterscenen 
einmal zum Osterspiel gehörten, geriethen die einzuschiebenden Auferstehungs- und 
HöUenfahrtsscenen leicht mit diesen in Conflict. Die Scene der erwachenden, 
zankenden und dann mit den Juden oder mit Pilatus verhandelnden Wächter wird 
von Mathaeus 29, 11/15, sogar erst nach der Erscheinungsscene berichtet und im 
benedictbeurer Osterspiel steht sie nach der Krämerscene, im tourer sogar nach der 
Grabesscene. Mercade und, mit wahrer Lust, Greban haben die einzelnen Scenen 
verschiedener neben einander laufender Handlungen ineinandergeschoben: der noch 
bescheidenen Entwicklung der dramatischen Kunst im 13. Jahrhundert war solche 
Verkettung bedenklich. Derjenige, welcher in Deutschland die Auferstehungs- und 
Höllenfahrtsscene im 13. Jahrhundert in das durch Krämer- und Wächter- Scenen 
erweiterte Osterspiel einschob, half sich sehr einfach: er schob auch die letzte Ver- 
handlung der Wächter mit den Juden und Pilatus noch vor die Krämerscene. 
Diese erste Seen enreihe enthält also: Juden, Pilatus und Wächter; dann die Wächter 
am Grabe; der Engel erscheint und betäubt die Wächter. Auferstehung und Höllen- 
fahrt. Endlich streiten die erwachten Wächter mit den Juden und lassen sich be- 
stechen, dass sie lügen. Somit blieb für die 2. Scenenreihe die Krämerscene, die 
Engelscene am Grab; Magdalena und Christus und meistens noch Thomas und 
Christus und der alte Schluss, Absingen der Sequenz 'Victimae' und der Apostellauf 
mit ^Currebant und cemitis'. 



1) Einzelne Texte sind: I. vollständige Spiele: Wiener Oeterspiel, Fundgruben n, 297—336, 
nur deutsch, aber y erlässige Quelle. Innsbrucker Osterspiel, Mone, Altteutsche Schau- 

spiele S. 109—144. Erlauer Spiele (von Kummer) no. V und no. m. A. Pichler, 

lieber das Drama des Mittelalters in Tirol, S. 143—168 Osterspiel. n. nur Wächterspiele: 

Red entin, Froning S. 123—163 (198). m. nur Marienspiele: Trierer Osterspiel, Fund- 

gruben n 272/79, Wackemagel Kirchenlied n 364, Froning S. 49. Wolfenbtittler Oster- 

spiel bei Schönemann, Sündenfall S. 149—168 mit Noten. Dazu die Einsiedler-Gruppe: die 

Spiele von Engelberg und Cividale, von Einsiedeln und Nürnberg bei Lange S. 136 
und 140. IV. Theile von: Frankfurter Rolle c. 1350, bei Froning S. 363— 369, no. 247— 259b 

und 260—315; Egerer Fronleichnamsspiel (Stuttgarter Verein 156) V. 7310—7797—8280. 

Tiroler Passion, ed. Wackemell in Quellen und Forsch, zur Geschichte, Litt, und Sprache 
Oesterreichs I S. 183—217—239—253. Alsfelder Spiel, bei Froning, V. 6839—7454 von 

1. Hand = H; V. 7483—7631 von 2. Hand = m 1. Hälfte (Krämer -Scene); V. 7632—7865 von 
3. Hand = IH 2. Hälfte (Magdalenen-Scene). Flüchtige Skizzen enthalten: das St. Gallener 
Passions- und Osterspiel, bei Mone, Schauspiele des Mittelalters I, S. 123 — 126 — 128, und das 
Passions- und Osterspiel von Donaueschingen, Mone U S. 336—345—350**. Bei Seite 

lasse ich das Künzel säur -Spiel (s. Germania IV, 338 und Mansholt's Marburger Dissertation 
1892), da nur Auszüge veröffentlicht sind und die Wächter-, wie die Krämer-Scenen von dem 
gestrengen Redactor weggelassen zu sein scheinen; im Uebrigen ist es ein belehrendes Beispiel, 
mit welch ganz anderen Schwierigkeiten die Behandlung der mittelalterlichen Schriftwerke zu 
kämpfen hat als die der antiken. 
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Dieses Osterspiel zerfiel also in 2 Abtheilungen, von denen wir die 1. das 
Wächterspiel, die 2. das Marienspiel nennen können. Dass die Leute des 14. und 
15. .Jahrhunderts sich dieser verschiedenen Abhteilungen bewusst waren, zeigt der 
Umstand, dass jede Abtheilung auch separat vorkommt. Das Wächterspiel mit 

den Scenen der Wächter, der Auferstehung und der Höllenfahrt, hat eine eigen- 
thümliche Ausbildung der letzten Scene, wo die geweckten Wächter mit den Juden 
verhandeln. Einmal sollte motivirt werden, warum denn gerade jetzt, am Schlüsse 
der Höllenfahrt, die Wächter wach werden. Deshalb wird operirt mit einem Thurm- 
wächter, der die Trompete bläst, meistens aber mit Boten, die Pilatus oder die Juden 
schicken, um nachzusehen; hie und da werden dann schon in der Wächterscene vor 
der Auferstehung solche Boten gesendet. Die Wächter selbst haben Christi 

Auferstehung gesehen und treten nun als die ersten Zeugen lebhaft dafür ein; um 
so eifriger geben die Juden ihnen gute Worte und Geld; deshalb ist diese Schluss- 
scene des Wächterspiels meistens umfangreich. Die Frankfurter Rolle hat 

die erste Abtheilung des Osterspiels nicht in der sonst in Deutschland gewöhnlichen 
Fassung, sondern dieselben Stoffe in anderer Fassung und Ordnung. Die Scene 
zwischen Juden, Pilatus und dem Wächter ist in 4 deutschen Reden (no. 247 — 250) 
abgemacht und bildet den Schluss des ersten Tages. Am nächsten Tage stürmt 
Christus 'vestibus triumphalibus' die Hölle, no. 251 — 255. Jetzt erst ist von der Auf- 
erstehung die Rede mit undeutlichen Worten: recedens (a paradiso) revertetur ad 
sepulcrum. Facto iam tonitruo custodes territi iacebunt et dominus videatur 
resurrexisse. Persone quoque cantabunt Terra tremuit et quievtt . . '. Dann wird in 
4 deutschen Sätzen der Bericht der Wächter und ihre Bestechung abgemacht. 

Dagegen die 1. Abtheilung der Spiele von Innsbruck, Wien und Pichler's, die 
separaten Wächterspiele von Erlau V und Redentin und die in das Egerer, Tiroler 
und Alsfelder Spiel eingesetzten entsprechenden Theile, auch die kurzen Abrisse in 
dem St. Gallener und. Donaueschinger Spiel entsprechen der obigen Scenenfolge. 
Natürlich sind fast überall kleine Abänderungen. So steht im Innsbrucker 

Spiel die letzte Wächterscene zwischen Auferstehung und Höllenfahrt. Im 

5. Erlauer Spiel werden vor der Auferstehung die Wächter zweimal fortgejagt, 
V. 301 und 365, und dennoch verkündet ein nachsehender Bote in der verstümmelten 
Schlussscene V. 457 *di ritter sind all entschlafen'. In Pichlers Text ist die 

Höllenfahrt nur angekündigt (S. 147), nicht dargestellt Der Verfasser des 

Tiroler Passion bekam Bedenken und hat die letzte Wächterscene hinter die 2. Ab- 
theilung, das Marienspiel, geschoben, S. 241 — 251, wo sie ja auch bei Matthaeus 
steht. Im Alsfelder Spiel passiren vor der Auferstehuag verschiedene neue 

Abenteuer; Pilatus hat einen Traum und 1 Wächter läuft schon vor der Auferstehung 
zu Pilatus. Im Donaueschinger Spiel schickt nach der Höllenfahrt Christus 

den Gabriel zu Maria und besucht sie selbst (s. oben S. 67). Doch das sind Variationen, 
welche in einem solchen rein deutschen Text natürlich sind. 

Der Inhalt der zweiten Abtheilung (Krämer, Engel am Grab und Marien, 
Magdalene und Christus, Christus und Thomas, Gesang der Sequenz Victimae und 

lleyer, Fragment« Burana. 14 
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Apostellanf mit Aufzeigen des Schweisstuches) entspricht genau dem Inhalt des 
Osterspieles Yor Einschiebung der Wächterscenen; wir können ihn das Marienspiel 
nennen, wie ja sogar das Spiel von Coutances noch repraeaentatio Mariarum über- 
schrieben ist. Dieses Marienspiel kommt auch einzeln vor in den Texten von 
Wolfenbüttel, Trier und Erlau HI, dann in den Texten der Einsiedler-Gruppe; doch 
überall beruht es auf dem Zehnsilberspiel, das hier in 3 Yariationen auftritt, welche 
nach den S. 112—115 folgenden Uebersichtstabellen der 2 Hauptscenen, der Krämer- 
scene und der Magdalenscene, beurtheilt werden können. Nur lateinischen Text 

enthalten die Handschriften der Einsiedler- Gruppe; sie enthalten auch die welt- 
liche Erämerscene nicht: waren also wohl zur Aufführung in den Kirchen bestimmt. 
Die 2. Variation, die frankfurter Rolle, das wolfenbüttler Spiel und wahrscheinlich, 
das Spiel, von dem Taf. 14/15, das münchner Bruchstück der Magdalenenscene, Reste 
bieten, enthalten das vollständige lateinisch (-deutsche) Spiel mit der Erämerscene. 
Die 3. Variation ist enthalten in den Spielen von Wien, Trier, Innsbruck, Eger, 
Erlau m, Pichler und fOr die Erämerscene Alsfeld; die Merkmale dieser Variation 
sind, dass in der Erämerscene die Zehnsilberstrophen 'Omnipotens, Amisimus und 
Sed eamus unguenta emere' voran, die Fünfzehnsilberstrophen 'Heu nobis, Jam per- 
cusso und Sed eamus eV nachstehen ; dann ist die Magdalenenscene dadurch lebhafter 
gemacht, dass Christus die Magdalena um den Grund ihrer Trauer fragt, dann sie 
verlässt; dann ein 2. Mal, ja in dem Egerer Spiel sogar ein 3. Mal, dieselbe Frage 
an sie richtet und dann erst sich zu erkennen giebt. Die Abneigung gegen die 
Erämerscene spricht die Note im Tiroler Passion aus 'Hie potes introducere medicum 
cum servo suo, si placet'; durch die Auslassung dieser Scene sind die Spiele von 
Trier, Tirol und Pichler so verkürzt, dass es sich nicht lohnte, sie in die üeber- 
sichtstabelle der Erämerscene aufzunehmen. Die Magdalenenscene aber ist mit so 
vielen lateinischen Stellen und ganz verschiedenen Sätzen ausgestattet, dass man 
hier klar sehen kann. Für die grossen Spiele ergiebt sich die Thatsache, dass die 
einzelnen Spiele einfach in dieselben eingeschoben sind. Von selbständigen und 
selbstbewussten Umarbeitungen, wie das Spiel von Muri, in höheren Masse Mercad^ 
und besonders Greban sie geschaflFen haben, ist hier absolut keine Rede. Die 
grossen deutschen Dramen sind nur Conglomerate, keine ausgebildeten Organismen. 

IMe Strophengruppen des ZehnsUberspiels. 

Um über das Zehnsilberspiel in seinen verschiedenen Passungen sicherer urtheilen 
zu können, will ich zuerst die Bestandtheile zusammenstellen, stets mit Rücksicht 
auf die S. 112/5 folgenden Tabellen. Die erste Scene des Marienspiels, die Erämer- 
scene, bewegt sich in 3 Strophengruppen, wie die Tabelle zeigt. Zuerst (A) 3 Weg- 
strophen in steigenden Fünfzehnsilbem 'Heu nobis, lam percusso und Sed eamus et' 
(= Sedee.); dann (B) 3 andere Wegstrophen, deren letzte aber schon von kaufen 
spricht, in Zehnsilbem: 'Omnipotens, Amisimus und Sed eamus unguentum emere' 
(= Sedeu.); endlich (C) 3 Eaufstrophen in Zehnsilbem: 'Huc, Die und Hoc'. Am 
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Schlüsse der Krämerscene finden sich in den französischen Parallelstücken und im 
benediktbeurer Osterspiel (Taf. 10/11) einige neuen Sätze oder Verse; selbst im weifen- 
büttler Spiel ist der letzte Satz in neue Verse gebracht. Ich gebe natürlich nur die 
wichtigen Lesarten. Leider habe ich Grund anzunehmen, dass man sich auf manche 
Angaben, besonders bei Coussemaker und Lange, nicht verlassen darf. 
Heu nobis intemas mentes lam percusso ceu pastore Sed eamus et ad eins 

2 quanti pulsant gemitus 2 oves errant misere, 2 properemus tumulum 

pro nostro consolatore, sie magistro discedente et unguento liniamus 

4 quo privamur misere, 4 turbantur discipuli i corpus sacratissimum; 

quem crudelis Judeorum atque nos absente eo si dileximus viventem, 

6 morti dedit populus! 6 dolor tenet nimius. 6 diligamus mortuum. 

Diese 3 Strophen (A) stehen im Spiel von Origny (Coussem. S. 271 und 278) 
und umgearbeitet im Spiel von Orleans (Lange S. 161); dann in den angegebenen 
deutschen Spielen; sie fehlen nur in Tours und Narbonne. Heu: zum Freuden- 

gesanff umgearbeitet in Origny S. 278. Z. 4 privantur ist aus Trier , Wien und 

Erlau^ miseri aus Trier und Wien notirt; Eger hat hodie statt misere. lam: 

1 ceu (richtig wegen sie) haben Bened, Engelb. Eins. Rolle Wolfenb. Innsh\ Erlau Eger: 
heu NOrnb, Trier Wien und Origny. 5 ita nos Origny] atque nobis Innsbr.j sie 

nobis Eger. eo absente Eins. Innsbr. 6 dolor crescit Innsbr. Erlau Biger; 

vgl. Chruppe D Str. 3 Dolor crescit. Sed eamus et: in Z,3 — 6 herrscht grosse 

Verschiedenheit; Origny allein hat, was oben steht (vgl. Orleans condimentis aromatum 
ungamus corpus sanctissimum); in Engelb. Eins. Nümb. Civ. und in Benedictb. Taf. 11 
und in der Ldchienth. Marienklage bei Mone I 37 stehen überhaupt nur Z. 5 und 6; in 
Innsbr. Erl. Tirol Eger Trier Wien stehen Z. 5, 6, dann ist ergänzt et unguamus corpus 
eins oleo sanctissimo (wohl gemacht nach dem in Tours, Orleans und Benedictb. am 
Schlüsse der Krämerscene stehenden Satze iam iam ecce iam properemus ad tumulum, 
ungentes corpus sanctissimum); in Wolfenbüttel ist nach Z. 5 und 6 anders ergänzt: 
ut per fidem et opera perfruamur gloria. 

B, Die 2. Strophengruppe, die Wegstrophen in Zehnsilbem, hängt schon zu- 
sammen mit dem Krämerspiel; deshalb fehlt sie in der Einsiedler-Gruppe. In Frank- 
reich kommt sie lateinisch vor in den Spielen von Narbonne (nur die 1. Zeilen) und 
Tours, übersetzt im Spiel von Origny. In einer lateinischen Osterfeier in Prag 
(Lange S. 74) finden sich nur die Anfange der 3 Strophen. 

Omnipotens pater altissime Amisimus enim solatium, Sed eamus unguentum emere, 

angelorum rector mitissime, Jesum Christum, Marie füium; ut hoc corpus possimus ungere, 

quid faciant iste miserrime? ipse erat nobis consilium. quod nunquam vermes possint come- 

heu, quantus est noster dolor 1 heu quantus est noster dolor! heu quantus est noster dolor! [dere. 

In Omnipotens Z. 3 hat Tours faciant, feront die Handschrift von Origny: die 
Handschriften in Deutschland haben quid faciemus (einige faciamus) nos miserrime? 
Die Caesur spricht für faciant und iste vnderspricht nicht. Amisimus: Z. 3 hat 

nur Tours nobis consilium, in Deutschland steht nostra redemptio; Orbignyhat Jhesum 
Christum^ trestout piain de doucour; il estoit biaus et piain de bonne amour. 

14* 
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Helas! mout nous amoit li vrais. Sed eamus unguentum: Der Text dieser 

Strophe ist sehr unsicher; es muss damit die Strophe Huc der nächsten Oruppe und deren 
Doppelfassung in Tours verglichen werden. Z, 1 ist bei Pichler interpolirt: Sed eamus 

nunc Jesum querere, festinemus Tinguentum emere. Z. 2, 3 und 4 habe ich aus 

Tours abgedruckt, wo vielleicht neque statt quod nunquam zu setzen ist Statt Z. 2 und 
3 steht in sämmüichen Sandschriften in Deutschland: cum quo bene possimus ungere 
corpus domini sacratura; in Alsfeld und Wien folgt dann noch der Refrain Heu quantus. 
Origny hat ähnlich Mais ore allons Tonguement acater duquel oindre puissons le 

cors trfes bei. II estoit vrai salus et vrai amours. Helas verrons le nous 

Jamals! Dieselben Handschriften schliessen die erste Strophe der nächsten Gruppe mit cum 
quo bene potestis ungere corpus domini sacratum. Kann dies Antwort auf die Strophe 
Sed eamus sein, dann ist in dieser der gleiche Schluss möglich und richtig, sonst nicht 
Der Refrain findet sich in Tours, Alsfeld und Wien. Das Spiel von Donaueschingen 

hat von dieser Strophengruppe nur den Refrain 'Heu quantus . .', dann eine sonst nicht 
vorkommende Strophe: Piissima sunt desideria, quibus mentem illustrat gratia; 

pii monent amoris studia sepulture Christi memoria; vgl. die Zusatzstrophe 

Aromata in der nächsten Ghruppe. 

C. Die 3. Strophengruppe, die der Kaufstrophen, ist die schwierigste. In 
Frankreich sind die Strophen erhalten: übersetzt in Origny, lateinisch und mit 
2 Strophen vermehrt in Tours. In Deutschland findet sich die ganze Kaufscene, also 
auch diese Strophen, nicht in der Einsiedler-Gruppe und sogar von den Vertretern 
des Osterspiels in 2 Abtheilungen überlässt die Tiroler Passion die Einfügung dieser 
Scene Andern; das Trierer Spiel und das Spiel Pichler's lassen sie einfach weg; die 
Haller Passion, das Egerer und Erlauer Spiel geben die Scene in nur deutschem und 
verschiedenem Texte. Im benedictbeurer Spiel finden sich 2 Strophen zugesetzt: 

vor der 1.: Aromata^ welche Strophe in 5 Prager Handschriften und im Donau- 
eschinger Spiel wiederkehrt; vor der 3.: Dabo vobis, welche Strophe in 2 Prager 
Handschriften wiederkehrt. 

1. 2. 3. 

Huc propius flentes accedite, Die tu nobis, mercator iuvenis, 

hoc unguentum si vultis emere, hoc unguentum si tu vendideris, 

ciun quo bene potestis ungere die pretium, pro quanto dederis. 

corpus domini sacratum. heu, quantus est noster dolor I 



Hoc unguentiun si multum cupitis, 
uniun auri talentum dabitis. 
non aliter unquam portabitis. 
heu, quantus est vester dolor! 



9a aprochez vous, qui tant Di nous, marchans tr^s bons, vrais Oest oingnement se mout le 

fort amös, et loiaus, convoiti6s, 

cest unguement s'el vol6s acater, cest unguement se tu vendre le eine besans d'or donner vous en 

veus convient, 

duquel oindre nostre signeur porr6s di tost du pris que tu avoir en veusl ne autrement ja ne Femporter^s. 
son sainct cors, qui tant par^s sacr6s. H^lasl verrons le nous jamais! H^las! verrons le nous jamaisl 



Tours la. 
Venite si complacet emere 
hoc ungentum quod veUem vendere 
de quo bene potestis ungere 
corpus domini sacratum. 



Tours Ib. 
Quod si corpus possetis imgere 
non amplius posset putrescere 
neque vermes possent comedere. 
Marie simul Heu quantus . . 



Tours vor Str. 3. 
Mulieres, michi intenditel 
hoc unguentum si vultis emere, 
datur genus mire potencie. 
Marie simul Heu . . 
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Benedictbeuem (Taf. 10) vor Str. 1. 

Aromata pretio querimus. 
corpus Jesu ungere yolumus. 
aromata sunt odorifera 
sepulture Christi memoria. 



Benedictbeuem (Taf. 10) vor Str. 3. 

Dabo Yobis ungenta optima, 
salyatoris ungere yulnera 
sepulturae eius in memoriam 
et nomini eius ad gloriam. 



Str. 1 Huc propius: ich habe mich dem Text der deutschen Handschriften ange- 
schlössen, mit welchem Origny übereinstimmt Im Text von Towrs sind zusammen zu 
halten die Strophe 8ed eamus unguentum der vorigen Gfruppe, hier Strophe la tmd Ib 
und die 2, Zeile der Strophe Mulieres.. Der Text von Tours leidet auch sonst an sehr 
kecken und mitunter unbegreiflichen Fälschungen. Die 2 ersten Zeilen Huc und hoc 

hat Alsfeld umgestellt. Statt Z. 2 hat unser Spiel (Taf 10) et ungentum si yoltis 

emite, dann verirrt es sich in die 3. Strophe, indem es schliesst aliter nnsquam portabitis. 
vere quantus est dolor vester. Die: Z. 1 nobis ta Tours Z. 3 pro qnanto 

dederis hat Taf. 10 und das benedictbeurer Passionsspiel, quod tibi dederimus Towrs, 
quod tibi dabimus die andern Texte. Z. 4 dolor noster Taf 10. Hoc un- 

guentum: Z. 1 hat Taf. 10 si vultis emere und Z. 2 auri talentum michi tradite. 
Z. 4 ist sehr verschieden überliefert: non aliter uaquam port. hat Tours, aliter nusquam 
port. haben Taf 10 und die benedictbeurer Passion (vgl. noch Str. 1), an aliter non de- 
portabitis Wolf Innsbr. Erlau Alsfeld. Z. 4 vere quantus sit dolor vester Taf 10 

(vgl. Str. 1); im Passionsspiel passte der Refrain nicht, deshalb steht dort kurz und schlecht 
Optimum est. Tours Str. la Z. 3 die Handschrift hat t über p = potest 

Aromata: Z. 3 und 4 aromata odorifera (Subject) sunt memoria (Prädikat). Dieselbe 
Strophe steht in 4 Prager Handschriften Prag XIV XV XVI und XVII (bei Lange S. 148 
und 151 und S. 16; no. XVI ist jedoch ün. Bibl. no. VI Q 10b; hierzu kommt noch als 
no. XVHI: Univ. Bibl. no. VI G 10a fol 149); in no. XIV XV und XVI ist diese 
Strophe der einzige Text zu/r Kr&merscene; in no. XVII und XVIU kommt noch die 
Strophe Dabo yobis hinzu. Lange druckt aus seinen 4 Handschriften 4 Mal Aromata 
preciosa querimus, allein in seinen 4 Handschriften und noch dazu in no. XVHI steht 
das richtige precio; Lange muss seltsamer Weise den Fehler des Spiels von Donaueschingeny 
wo S. 348 Mone pretiosa druckt, in seine Prager Texte Obertragen haben. Im Donauesch. 
Spiel bildet diese Strophe mit deutschen Strophen den Text der Krämerscene. Z. 2 

haben die 5 Prager Handschriften und die Donaueschinger Christi corpus. Z. 3 haben 

dieselben 6 Handschriften holocausta statt aromata, da die Constructüm nicht verstanden 
war. Z. 4 haben Prag XIV XV XVI memoriam, XVII und XVIII memoria; da- 

gegen Donaueschingen hatte diese Zeile schon oben als letzte Zeüe der Strophe Piissima 
sunt desideria (s. zu Ghru/ppe B am Ende) verbraucht, also wurde hier eine neue Zeile 
fabricirt caritatis ex fide opera. Dabo vobis: Z. 3 haben die 2 Prager Hand- 

schriften ad statt iu; Z. 3 beide das richtige nomini, während Lange nomen giebt. 

Die Grabesscene zwischen den Engeln und den Marien spielt sich in 
Wolfenbüttel und (yne es scheint) in der frankfurter Rolle, dann in Wien, Trier, 
Innsbruck, Erlau, Eger, Tirol und bei Pichler, dann fast ebenso in St. Gallen und 
Donaueschingen (nur in Alsfeld hat die 3. Hand den Schluss des Spieles in ganz 
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seltsamer Fassang angeschoben) mit denselben lateinischen Sätzen der oben S. 84 
besprochenen deutschen Fassung ab: 1. Quis revolvet nobis ab ostio lapidem, quem 
tegere sanctum cemimm sepulcrumf 2. Quem queritis^ o tremule mulieresy in hoc 

tumvio ploranteaf 3. Jesum Nazarenum crucifixum querimus. 4. Non est hie, 

quem queritis. Sed cito euntes nuntiate discipulis eins et Petro, quia surrexit Jesus. 
Venite et videte locum ubi positus erat dominus. Dann bleibt Magdalena beim 

Grab, die beiden andern Marien singen nach den Angaben der obigen Texte auf dem 
Wege zu den Aposteln die Antiphone: 5. Ad monumentum venimus gementes; 

angelum domini sedentem yidimus et dicentem, quia surrexit Jesus, und dann 

den Hymnus *Jesu nostra redemptio'. 

In der Einsiedler- Gruppe lagen dem Gespräche mit den Engeln dieselben 
Sätze zu Grunde, allein es herrschte hier theilweise ein anderer Geist. Der 

Einsiedler- Text hat für den 1. Satz noch die frühere Fassung 'Quis revolvet nobis 
lapidem ab ostio monumenti\ aber was soll es heissen, dass statt no. 2, 3, und 4 
nur da steht: Quem vos quem flentes. Nos Jesum Christum. Non est hie vere? 
Das sind sicherlich die Anfänge von Hexametern; auch diese Scene sollte, wie fast 
dies ganze Singspiel, in Yersen auftreten. Da der Schreiber es für genügend hielt, 
nur die Anfänge zu schreiben, so müssen sie sehr bekannt gewesen sein, wir aber, 
die wir sie noch nirgends gefunden haben, können daraus sehen, wie viele Texte uns 
fehlen. Der Schreiber von Engelberg ist beim Schreiben des 3. Satzes in die 

frühere Fassung gerathen: Jesum Nazarenum o celicole. Der ziemlich gewalt- 

thätige Bearbeiter des Textes von Cividale verwandelt die erste Hälfte des 4. Satzes 
in 5 Vagantenzeilen, die 2. Hälfte in 4 Zeilen zu 8^^- und 7-^ 'Ite (nunc) ad disci- 
pulos eisque nuntiate . .', wobei schon der Gebrauch der Vagantezeile den deutschen 
Einfluss zeigt. Schon der Inhalt der Antiphone 'Ad monumentum . .' zeigt, dass 

sie den Aposteln Nachricht verkünden sollte, also nicht mehr zur Grabesscene gehört. 
Wir haben eben in Einsiedeln und Cividale den Eifer alles zu Versen zu machen 
bemerkt: wenn wir nun in Einsiedeln und in Engelberg nach der Antiphone no. 5 
*Ad monumentum' die Zehnsilberstrophe 'En angeli' finden, welche Strophe nur noch 
En angeli aspectum vidimus in den 2 Texten aus St. Florian 

et responsum eins audivimus, (Lange S. 128) sich findet, aber 

qui testatur dominum vivere. auch dort dazu dient den Aposteln 

sie oportet te, Symon, credere. die Nachricht zu geben, so ist klar, 

dass derselbe Eifer durch diese Strophe die Antiphone ^Ad monumentum . . ' ersetzen 
wollte. In Einsiedeln, Engelberg und St. Florian schrieb man die Nebenbuhler 
neben einander; aber es siegte doch das Original, die beliebte Antiphone, und das 
poetische Abbild verschwand wieder. 

Die Hagdalenenseene (vgl. die Tabelle S. 114—115 über die Sätze derselben) be- 
ginnt mit der 4. Gruppe von 3 Strophen, (D) der Magdalenenklage. Sie ist erhalten 
in der Einsiedler -Gruppe und in allen lateinisch -deutschen Spielen (ausser Alsfeld, 
wo die 3. Hand ganz anders ergänzt hat); die 3. Strophe steht im münchner Bruch- 
stück, Taf. 14. Eine Prager Feier (Lange S. 74) notirt: ^cum venissem^ cum alüs. 
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Cum yenissem ungere mortuum, En lapia est vere depositus, Dolor crescit, tremunt precordia 

monumentum inTeni vacuum. quifueratciunsignopositiis. de magistri pii absentia, 

heu nescio recte discemere: munierant locum militibiis: qui salyavit me plenam vitiis, 

ubi possum magistrum querere? locus yacat Ulis absentibus. pulsis a me Septem demoniis. 

Cum yenissem: Cividale hat Z. 1 dominmn statt mortuum, Z. 3 et statt heu 
gesetzt, Z, 4 schwanken die Bandsckriften zwischen possum und possim. En 

lapis: Z.2 hohen sonderbarer Weise das richtige cum signo nur Engelberg und Cividale^ 
die andern in signum. Z, 3 munierant hat Einsiedel, die andern munierat, munienint, 

muniyerunt u, s. w. Z. 4 illis haben nur Engelb. und Mnsiedely die andern eis. 

Dolor: Z. 3 hat Einsiedel sanavit. 

In den deutschen Spielen ist überall das Gespräch des Engels und der Magdalena 
(Joh. XX 13) weggelassen ; die Begegnung mit Christus, dem Gärtner, ist in den Spielen 
der spätesten Fassung durch Wiederholung der Sätze *mulier' und 'domine' so gewendet, 
dass die Scene in 2, ja in Eger in 3, Auftritte zerfällt; der Anfang dazu ist auch ge- 
geben auf Taf. 15 durch die Spielanweisung nach dem Satz domine. Nachdem Christus 
sich mit der Anrede 'Maria' zu erkennen gegeben hat und von Magdalena mit 'Rabbi' 
begrüsst ist, steht vor der folgenden Strophengruppe in Engelberg und Einsiedel der 
Satz: Noli me tangere, nondum enim ascendi ad patrem meum: dieser Satz fehlt in 
den andern deutschen Spielen. Der Grund ist derselbe, wie oben: in der 3. Strophe 
der folgenden Gruppe E ist dieser Satz in Verse gebracht; da er zum biblischen 
Bestand der Scene gehört, so blieb er bei Einschiebung der Strophengruppe zuerst 
stehen; später sah man die Tautologie ein, entschied sich aber hier, natürlicher 
Weise, dafär das Vorbild fallen zu lassen und das poetische Nachbild festzuhalten. 
In Cividale steht die Gruppe E nicht; da die Zehnsilberstrophe Vere folgt, so hat der 
Bearbeiter das nothwendige Noli in eine Art von Zehnsilberstrophe gebracht. 

Die folgende 5. Strophengruppe (E), die Lehre Christi, steht in allen deutschen 
Spielen, ausser Cividale und dem Nachtrage in Alsfeld. Die 2. und 3. Strophe 
haben in Innsbruck, die 3. und 4. in Wolfenbüttel die Stellen getauscht. Die 
4. Strophe fehlt in der Rolle, in Innsbruck, Trier und (sanmit der 2.) in Tirol. 

1. Prima quidem sufFragia 3. Ergo noli me tangere 
Stola tulit camalia nee ultra velis plangere, 
exhibendo communia quem mox in puro sidere 
se per nature munia. cemes ad patrem scandere. 

2. Hec priori dissimilis, 4. Nunc ignaros huius rei 
hec est incorruptibilis; fratres certos reddes mei. 
que tunc fuit passibilis, Galileam die ut eant 
iam non erit solubilis. et me viventem videant. 

Prima quidem: Z. 2 stola Engelberg^ Mnsiedeln^ Nürnberg (Wien: Kleit), die andern 
sola; vgl Wiener Passion 110: Adam, quare stolam amisisti, qua indutus angelis eras 
aequalis. Z. 3 convivia Trier, Eger, Tirol, Pichler. Z. 4 se per Engelb. 

Einsiedel, sed per Taf. 15, om. Ntmiberg, super die andern; nimia Trier Pichler. 

(Fortsetzung des Textes auf S. 114.) 
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Die andern Spiele sind stark gekürzt; zimächst die Tiroler Spiele und das Trierer 
durch Auslassung des Salbenkrämers. In dem Pfarrkirchener Passion hat Wackemell S. 217 
Heu nobis aufgenommen, das in andern Abschriften fehlt; dann folgen Omnipotens mhö. Ämisimus 
und Sed eamus et prop.; hierauf folgt S. 219 die Note: Hie potes introducere medicum cum 
servo suo, si placet; es folgt direkt Quis revolvet. In dem Hall er Passion (Wackemell S. 331) 
ist nach der Uebersetzung Ton Sed eamus unguentum die Eaufscene zu finden (ohne Zehnsilber), 
die Sätze Heu nobis und Quis rev. beschliessen. Pichler's Osterspiel beginnt mit Omnip., 

Amisimus und dem veränderten Sed eamus . . ungentum emere, lässt aber nichts desto weniger 
die Eaufscene aus und fährt sofort mit Quis rev. weiter. Das Trierer Spiel, welches, mit 

Heu nobis, Jam und Sed eamus et beginnend, mit Sed eamus unguentum emere weiter fährt, lässt 
dennoch die Kaufscene aus und lässt sofort die Grabscene Quem qutieritis folgen. Obwohl 

eine kirchliche Feier, so gehört doch eigentlich hierher der bloss aus Anfängen der Sätze be- 
stehende Text aus Prag bei Lange S. 74. Hier finden sich die 3 Strophen der Gruppe B, aber 
dennoch folgt auf die letzte Strophe Sed eamus unguentum emere nicht die Kaufscene, sondern 
sofort die Grabesscene; dieser folgte die Erscheinungsscene, wie ja die Angabe ^Cum f>enissem' 
cum cUiis usque ad iüud ^Dic nobis Maria' klar beweist. Lange hätte diese Feier S. 146 vor Prag XTT 
einreihen müssen. Es ist interessant, dass in Prag im Frauenkloster die rein liturgische Fassung 
der Erscheinungsscene (Lange S. 14&— 154), in einem andern Kloster die des Zehnsüberspiels 
aufgeführt worden ist. Weiter ab geht das Spiel von Donaueschingen (Mone H 347), 

welches nur den Refrain Heu quantus est noster dolor, dann eine deutsche Zusammenarbeitung 
der beiden Sed eamus, eine neue Zehnsüberstrophe Piissima sunt desideria (s. S. 108) und (mit 
Tafel 10) eine andere Aromata pretio querimus bietet; hierauf eine sehr kurze Kaufscene, welche 
der Hymnus Jesu nostra redemptio beschliesst. Das St. Gallener Spiel endüch (Mone I 126) 

bietet nur 3 deutsche Strophen der Marien, dass sie Salben gemacht haben und Christum salben 
woUen. Am Schluss der Lichtenthaler Marienklage (Mone I 36) stehen die 3 Strophen Heu, 

Jam und Sed eamus et, zum Theü imvollständig. 

1) Narbonne, Lange S. 64, bietet zuerst die 3 Zehnsüberstrophen, aber dennoch folgt keine 
Krämerscene, sondern nur eine einfache Grabesscene und Gesang der Sequenz Victimae. 
2) Die eingeklammerten Stücke sind im Spiel von Origny französisch. 3) Die 3 Strophen 
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des ZehnsUberspiels. 
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Heu, Jam und Sed eamu8 et sind im Anfang von Orleans umgearbeitet zu 9 Strophen zu 8 ^ - a + 
8^-a + 5-wft. 4) Das Wiener Spiel ist ganz deutsch. 5) Das 3. Erlauer Spiel, die Fort- 

setzung des 5., zerfällt in 2 Theile, wie durch V. 53 — 56 sonderbar genug motivirt wird; vor 
dem 2. Theil (V. 681) steht *Silete'. 6) Heu nobis int. ist im Spiel von Origny hier weg- 

gelassen, aber (S. 278) am Schluss der Erscheinungsscene als Freudenruf Verwendet: Eya, nobis 
intemas mentes pulsat gaudium pro nostro consolatore, quem gaudemus hodie cum triumpho 
victorie a mortuis resurgere. 7) Diese Scene umfasst im Innsbrucker Spiel S. 122 — 131. 

8) Diese Strophe Aromata findet sich noch in der Prager Fassung (Lange S. 148 und 151) 
und im Donaueschinger Spiel S. 348 (oben S. 109). 9) Das Spiel von Tours enthält statt 

der Strophe Huc eine Umarbeitung in 2 Strophen Venite si complacet und Quod «'. 10) Die 

Strophen Die und Hoc finden sich auch in der benediktbeurer Passion, in der Magdalenenscene. 
11) Die Strophe Dabo findet sich noch in 2 Prager Handschriften (bei Lange S. 151 und in 
Handschrift VIG 10 a f. 149). 12) Diese Wegweisung des Kaufmanns Hec est vera semita auf 

Tafel 11 findet sich sonst nicht. 13) Das Spiel von Origny schliesst die Scene mit 2 sonst 

nicht vorkommenden dreizeiligen Stropen von 15 v^-: HU quippe qui fetentem und Ei^a (eya) conso- 
lator. 14) Ln Spiel von Tours stehen hier 3 sonst nicht vorkommende Sätze summe rex 

eteme ... 15) Im Spiel von Tours stehen hier 3 Sätze Heu miaeraf Cur contigit videre mortem 

redemptoria! Heu redemptio Israel , ut quid mortem sustinuit. Heu consolatio nostra ut quid 

taliter agere voluit, welche die 3 Marien einzeln singen, dann der gemeinsam gesimgene Satz 
lam iam ecee iam properemus ad tumulum ungentes (dilecti) corpus sanctissimum; dieselben Sätze 
stehen am Schlüsse des Spiels von Orleans (Coussemaker S. 194); den 2. Satz *Heu redemptio . .' 
lassen die meisten deutschen Spiele die Magdalena in der Erscheinungsscene singen. 16) In 
Wolfenbüttel sind die Verse Sed eamus et umgedichtet zu Hinc eamus ut ungamus condimentis 
dormientis camem sanctam Christi. 17) Die Rolle bietet hier nur die Worte 8ed eamus. 

18) Alsfeld enthält hier 3 Strophen der Marien, dass sie ziun Grab gehen und Christum salben 
wollten. 19) Im Spiel von Tours und in 3 französischen Texten (13. und 14. Jahrh.) bei 

Lange S. 37 und 40 geht der Antiphone Quis revohet ein einmaliges, auf Tafel 11 ein dreimaliges 
deus voran. Im Spiel von Tours ist zwischen den Sätzen Iam iam ecce und deus quis revolvet 
die S. 86 besprochene poetische Fassimg der Grabesscene eingeschoben. 

Meyer, Fr«ginenU Barftna. 15 
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1) Wien, Fundgruben U 824, ist ganz deutsch. 2) Diese Strophe En angeU findet sich 

in Engelberg und Einsiedeln und in St. Florian. 8) In Wolfenbüttel findet sich nach Jetu 

nostra eine Strophe * Vil sandes hat des meres grünt* ; fast dieselbe Strophe steht Alsfeld 21^1% 
wo Je3u notstra folgt; ganz andere Uebersetzungen stehen Alsfeld 2005/12 und Erlau IV 702/7; 
die 2 letzten Uebersetzungen sind die voUstftndigsten; denn die bei Erlau IV darüber stehenden 
lateinischen Worte sind der Anfang der Antiphone, die schon bei Hartker (Pal^ographie 
musicale n 1 S. 896) vorkommt. 4) In Erlau S. 74 singt fälchlich dieselbe Marie Je9u nos^ra^ 
welche das folgende Cum venissem singt. 5) Bei Wackemell S. 222 fehlt Je$u no$tra . .; er 

notirt nur, dass in einer Handschrift vor Deinde stand Et due eanunt, aber roth durchstrichen 
sei. Die Tabelle zeigt, dass diese Worte richtig sind und mit der Brixener Passion (Wack. 
S. 422) zu ergänzen sind: Post hoc prima et secunda Maria recedunt triptam versus can- 
tantes Jesu nostra . . temporum, Deinde ... 6) Pichler*s Text ist zu bessern in: Et tunc duae 

personae recedunt cantando Jesus nostra redemptio. Tunc ad monumentum tertia persona 
ulterius plangit (.statt redemptio I ut ad monimientum. Tertia p. u. pL). 7) Da in dem 

Tiroler Passion die Wächter bis zum Ende des Marienspiels beim Grabe liegen bleiben (Wacker- 
neil S. 289; s. oben S. 105), so wäre die Strophe En lapis . . tnunierant loeutn mUiUbus; locus vaeat 
iüis absentibus^ hier allerdings lächerlich geworden. 8) Da in Eger beim 2. Gespräch Joh. 20, 15 

Schoenemann erklärt: all die andern Texte sind nnverst&ndlich und können nur 
nach der Wolfenbüttler Handschrift (mit sola und super) berichtigt werden, indem 
man verbindet Trima suffiragia tulit (Itf aria) sola exhibendo camalia (JL e. conceptioneni) 
super communia munia naturae\ Vielmehr ist diese schwierige Stelle so zu erkl&ren: 
mein erstes Kleid (der menschliche Leib) hat nur körperliche Hilfe (euch) gebracht, 
indem er nur in der gewöhnlichen und natürlichen Weise sich zeigen konnte\ So 

scheint schon Schlecht die Stelle verstanden zu haben (Monatshefte fdr Musik- 
geschichte Vn 1875 S. 138); er hat ja auch (S. 130) schon die Entstehung der 
dramatischen Eirchenfeiem und der Spiele aus der Liturgie, speziell der Oster- 
spiele ans den Sätzen ^Quem quaeritis . .^ u. s. w., einfach aber deutlich abgeleitet. 
Hec: Z. 3 tunc Wolfenb.y Triers Eger^ Nürnberg: dum Taf. 15^ Einsiedely Engelbergy 
Erlauy Pichler; Innsbruck hat ganz hübsch quondam statt qui dum. Ergo noli: 

Z. 2 debes statt velis Erlau. 
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sUberspiels in Deatsehlaiid. 
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d&mne si tu etc. genommen wird, so wird hier beim 1. Gespräch Joh. 20, 13 genommen: tulerunt 
dominum meum et nesdo übt posuerunt eum, 9) Tirol S. 225 lässt hier vor )ieu redemptio Christus 
noch einmal fragen * Mulier quid plorcisf. 10 und 11) In Erlau steht hier vor heu redemptio 

die 6 zeilige Strophe *Ach spiegel aller Weisheit', welche bei Pichler nach heu redemptio und vor 
dem 2. muHer domine y aber in Eger nach dem 2. mulier domine steht. 12) Im Spiel 

von Cividale stehen die beiden Antworten, Joh. 20, 13 und 15 Quia tulerunt . . und Domine si tu . , 
beisanmien. 13) Auf Tafel 15 ist hier ein weiterer Gesang und eine 2. Scene angedeutet. 

14) s. no. 10 und 11. 15) Bei Pichler folgen hier noch 3 Seiten Text. 16) Cividale hat 

die 4 Strophen der Predigt Christi ganz weggelassen und nur zimi Ersatz für Noli nach dem 
Muster der Strophe Vere eine Zehnsilber-Strophe zu fabriciren versucht 17) Nach der 1., 2. 

und 8. Strophe stehen in jedem Texte vertheilt die Sätze Sancte deusf Sancte fortist Sanete et 
immortalis, miserere nohisl; nur in Nürnberg stehen die 3 Sätze zusammen zwischen der 3. 
und 4. Strophe. Tafel 15 ist nach Strophe 2 zu Ende; im Tiroler Passion fehlt Strophe 

2 und 4. 18) In der Rolle bleibt Magdalena zu Füssen Christi liegen; als er sagt Stant uf, 

Maria, selig unb, erhebt sie sich und singt Laus tibi Christe bis Mariam visitasti Magdalenam (das 
ist der Anfang von Gotschalk's Sequenz, Kehrein no. 846); dann erst folgt Vere vidi . . . 



In den lateinisch-deutschen Spielen und von der Einsiedler-Gruppe in dem Spiel 
von Cividale verkündet Magdalena ihre Begegnung mit Christus den Aposteln in einer 
Zehnsilberstrophe (F): Vere vidi dominum vivere 

nee dimisit me pedes tangere. 

discipulos oportet credere, 

quod ad patrem velit ascendere. 
In den 2 Texten aus St. Florian, welche oben mit Einsiedel und Engelberg 
die Botschaftsstrophe 'En angeli^ gemeinsam hatten, findet sich jetzt als Botschaft 
der Magdalene die sonst nirgends gefundene Zehnsilberstrophe: 

Galileam omnes adibitis; 

ibi Jesum vivum videbitis. 

quem post mortem vivum non vidimus, 

nos ibidem visnros credimus. 

15* 
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In den meisten Spielen ist an diese Begegnung Christi und der Magdalena gleich 
die Thomasscene angeschoben und dann erst kommt der gewöhnliche Schlusd der 
alten, einfachen Osterfeiem nachgehinkt, das Absingen der Sequenz 'Yictimae' und 
der Apostellauf mit dem Aufzeigen des Schweisstuches. Doch in einigen, wie in 
der Bolle und im Egerer Spiel, ist die erträglichere Ordnung, dass zuerst die Sequenz 
und der Apostellauf abgemacht werden; dann folgt die Thomasscene, welche im 
Egerer Spiel das ganze Schauspiel schliesst. 

Theils um Hauptpunkte der vorangehenden Erörterungen zu begründen, theils 
um die folgenden Erörterungen über die Entwicklung des Zehnsilberspiels, das für 
Deutschland ausserordentlich wichtig ist^ leichter verständlich zu machen, habe ich 
eine tabellarische Uebersicht der Sätze der Krämerscene, dann der Magdalenenscene 
dieses Spieles gegeben S. 112—115; das Zwischenstück, die Scene zwischen den 
Engeln und den Marien am Grabe, ist oben S. 109/110 beschrieben. 

(Die Entwleklung des Zehnsilberspiels.) Das vollständige Zehnsilberspiel 

umfasst in den 2 grossen Scenen, der Krämerscene und der Magdalenenscene, folgende 
Strophengruppen: A: 3 Wegstrophen zu je 3 X 15v>-: Heu^ Jam und Sed eamus 

et. B: 3 Wegstrophen in Zehnsilbem: Omnipotens^ Amidmua und Sed eamua 

unguentum. C: 3 Kaufstrophen in Zehnsilbem: Huc^ Die und Boe. In 

dieser Krämerscene finden sich ausnahmsweise folgende Strophen : statt der Gruppe B 
steht im donaueschinger Spiel eine Zehnsilberstrophe Piissima^ in der Ghruppe C 
finden sich in der Handschrift von Tours statt der 1. Strophe 2 und vor der 3. eine 
neue Zehnsilberstrophe MuUeribm\ statt der ganzen Gruppe C finden sich in dem 
donaueschinger Spiel und in einer prager lateinischen Feier 1 oder 2 Strophen 
Aromata und Dabo: in unserm benedictbeurer Spiel (taf. 10) sind sie zu den 3 ge- 
wöhnlichen Strophen geschoben. Die Versuche, die Grabesscene in Verse zu 
bringen (Hexameter in dem Einsiedler, Vagantenzeilen und Zeilen zu 8v^--|-7-w in 
dem Cividaler Spiel), darf ich übergehen; aber nach der Grabesscene findet sich in 
der Einsiedler und in der Engelberger Handschrift die Meldung an die Apostel in 
die Zehnsilberstrophe En angelt gekleidet. Die Magdalenenscene wird: 
D eröffnet durch 3 Klagestrophen in Zehnsilbem: Gum^ En lapü und Dolor; dann 
wird E Christi Rede an Magdalena in 4 feierlich sich absondernde Strophen von 
je 4 Achtsilbem gekleidet: IMmay HaeCy Ergo und Nune. Endlich (P) bringt 
Magdalena den Aposteln Nachricht in der Zehnsilberstrophe Vere. 

Diese Strophengruppen sind so vertheilt: in Prankreich finden sich die Gruppen 
der Ejrämerscene und zwar ABC in Origny, B und C in Tours, A in Orleans*); 

1) In dem Stücke der (sonst leider noch immer unbekannten) provenzalischen Passion, 
welches Chabaneau 1885 in der Revue de Langues Romanes S. 10 veröffentlicht hat, ist S. 10 bis 
13 die Krämerscene enthalten; der Aufbau und Inhalt der Scene im Ganzen entepricht dem 
Zehnsilberspiel. Die 8 ersten Strophen der Marien beginnen Ay aenher dieua ver payre ghrios, 
was anklingt an den Anfang Omnipotens paUr aUiasime^ und der Refrain der 8x8 Strophen ist 
Äy dieua, ta grana aan nuia dolora, was fast gleich ist dem Refrain der Zehnsilberstrophen Heu, 
quantua eat noater dolor. Was ich femer von dieser provenzalischen Passion citirt finde, ist in 
Achtsilbem gedichtet, nur gerade diese ELrämerscene in Zehnsilbem, welche dann unter den 
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von den Gruppen der Magdalenascene ist in Frankreich noch nichts zum Vorschein 
gekommen, ebenso wenig von den andern selteneren Zehnsilberstrophen. In 

Deutschland ist die Erämerscene in Zehnsilbem einzeln nicht zu finden: in den 
ältesten Handschriften (die Einsiedler Handschrift reicht weit ins 13. Jahrhundert 
hinauf und hat in Einrichtung und Schrift mit unsem Tafeln 8—11 manche Aehnlich- 
keit; vgl. das Facsimile bei Vogt und Koch, Geschichte d. d. Literatur 1897, zu 
8. 63) finden wir nur lateinischen Text, welcher die Wegstrophen A, dann die 
Magdalenenscene mit den Strophen der Klage D und der Lehre Christi E und voran 
und nachher die 2 Botschaftsstrophen En angelt und Vere (F) enthält; da in der 
Gruppe A nicht vom Krämer die Rede ist, so kann man sagen, dass in dieser Ein- 
siedler Gruppe von Texten die Krämerscene nicht vorkommt. Eine ganz einsame 
Stellung hat der von Lange S. 74 gedruckte lateinische Text aus Prag, der leider 
nur ein Excerpt ist: Auf die 3 Strophen von B folgt die Grabesscene und Ad 
monumentum. Jetzt singt Magdalena: Cum veniasem cum aliis usque ad illud Die nobü 
Maria: d. h. es folgt die Magdalenenscene in Zehnsilbem; die Feier hätte also Lange 
auf S. 146 stellen sollen. Die übrigen zahlreichen in Deutschland gefundenen Texte 
enthalten, abgesehen von der Botschaftsstrophe En angeli^ Alles, was die Einsiedler 
Gruppe enthält, also die Strophengruppen A DEF, aber noch ausserdem die Strophen- 
gruppen der Krämerscene B und C; zweitens haben sie alle noch die nämliche 
Eigenschaft: überall begleitet den lateinischen Text eine deutsche üebersetzung oder 
Verarbeitung, oft in zwei- oder dreifacher Fassung. 

Die Entwicklung des Zehnsilberspiels könnte man sich nun so vorstellen wollen: 
zuerst sei in Süddeutschland die Fassung der Einsiedler Gruppe gedichtet: die 
Strophengruppe A als Einleitung zur Grabesscene, dann die Botschaftsstrophe Bin 
angeliy hierauf die Magdalenenscene mit den Gruppen. D und E und mit der Bot- 
schaftsstrophe Vere\ jetzt sei, vielleicht in Frankreich gedichtet, die Krämerscene 
aufgekommen mit den Strophengruppen B und C; diese hätten in Deutschland Beifall 
gefunden und seien in das einfache Zehnsilberspiel nach der Strophengruppe A ein- 
geschoben worden. Doch so kann es nicht zugegangen sein. Die Strophen- 
gruppe A findet sich in Origny und in Orleans; wie sollte diese Strophengruppe aus 
der Einsiedler Fassung allein nach Frankreich gekommen sein und absolut keine 
Strophen der Gruppen DEF? Vor derselben Frage ohne Antwort stehen wir, wenn 
wir annehmen wollten, die Strophen der Krämerscene B und C seien in Deutsch- 
land hinzugedichtet worden und dann mit der Gruppe A in Frankreich aufgenommen 
worden, während die übrigen Strophen der Einsiedler wie der vollständigen Fassung, 
welche Fassungen in Deutschland weit verbreitet waren, in Frankreich verschmäht 
worden seien. Dazu kommt, dass die meisten Texte in Deutschland, welche die 
Krämerscene mit den Strophen B und C enthalten, auch die Auferstehungs- und 

Händen des Zusammenstellers der Myst^res Proven^aux (Biblioth^que M6rid. IQ S. 106 V. 2840 bis 
2885) so sonderbare metrische Schicksale gehabt haben. Irre ich oder hat das Vorbild der be- 
rühmten Krämerscene in lateinischen Zehnsilbem bewirkt, dass gerade diese Scene auch in 
der provenzalischen Passion in Zehnsilbem geschrieben wurde? 
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Höllenfahrtsscene enthalten, während die Texte mit diesen Strophengruppen B und C 
in Frankreich nichts von diesen Scenen wissen. 

Die Handschrift von Tours, in welcher die Strophengruppen B und C, die eigent- 
liche Erämerscene, enthalten sind, ist älter als die Einsiedler; aber in dieser Hand- 
schrift sind diese Strophen schon stark umgearbeitet; wenn das auch hauptsächlich 
auf die Rechnung des schwer zu begreifenden Verfassers des Textes in Tours kommt, 
so ist doch klar, dass die Strophen selbst schon früher gedichtet sein müssen. 
Wichtiger ist der metrische Grund: der Zehnsilber ist nicht nur in Prankreich ge- 
schaffen, sondern auch im Wesentlichen dort geblieben; in der lyrischen und dra- 
matischen Dichtkunst Frankreichs finden wir ihn äusserst oft verwendet Z. B. das 
S. 56/59 erwähnte alte Sponsus-Drama besteht nur aus Zehnsilberstrophen, und von 
den Nicolausdramen, welche Du Meril (Origines) druckt, enthält das 1. (S, 254) nach 
11 Fünfzehnsilbem dann S. 256—262 nur Zehnsilber; das folgende S. 262—266 besteht 
nur aus Zehnsilbem; das 3. (S. 267— 271) enthält 2 Seiten voll Zehnsilbem; das 5. 
(S. 277 — 284) besteht nur aus Zehnsilbem. Aber für Deutschland war der Zehn- 
silber ein ungewohntes Versmass. Wohl hat der vielgewandte und vielgewanderte 
Archipoeta um 1160 ein Gedicht in 45 Zehnsilberstrophen gedichtet (no. 1 Lingua 
balbus hebes ingenio): ihn freute es eben, sein Genie auch in der üeberwindung 
technischer Schwierigkeiten zu zeigen; aber sonst wird sich nur selten ein deutscher 
Dichter nachweisen lassen, der ohne besondere Veranlassung Zehnsilber baute. In 
den formenreichen Dramen: dem freisinger Ordo Racheiis, in dem Ludus de Anti- 
christo, in dem benediktbeurer Weihnachtsspiel und in dem lyrischen Magdalena- 
spiel der benediktbeurer Passion werden viele Zeilen zu 7 oder 8 Silben (7^-, 7-^, 
8w-, 8-N^; 8-w -|- 7v^-) und besonders viele Vagantenzeilen (7^- -|- 6-^) gebaut: allein 
Zehnsilber nie. 

Es wäre nicht zu begreifen, wie ein Deutscher des 12. Jahrhunderts ohne be- 
stimmten Anlass auf den Einfall kommen sollte, ein Osterspiel, das doch für ein 
grösseres Publikum bestimmt war, das componirt und gesungen werden sollte, in 
dem ungewohnten Zehnsilber zu schreiben: aber in Frankreich war das selbst- 
verständlich. Anderseits bleibt die Thatsache, dass die Krämerscene des Zehnsilber- 
spieles sich in mehreren Spielen in Frankreich findet und darunter in einem be- 
trächtlich alten Texte, dagegen keine Strophe der in Deutschland schon früh im 
13. Jahrhundert vorhandenen und dann weit verbreiteten Magdalenenscene des Zehn- 
silberspiels. Diese Thatsachen führen zu der Annahme, dass die Entwicklmig 
des Zehnsilberspiels folgende gewesen ist. Als das bis dahin nur aus der Grabes- 
scene und dem, mit dem Absingen der Sequenz Victimcie verbundenen, Au&eigen 
des Schweisstuches bestehende einfache Ost^rspiel von einem Franzosen durch die 
Hinzufügung der Erscheinungs- oder Magdalenenscene vermehrt worden war (S. 58 u. 
79), kam ein anderer wetteifernder Franzose auf den Gedanken, die so oft gehörte 
Antiphone der Osterliturgie = Marcus 16, 1 Dum transisset aabbatum Maria Magdalena 
et Maria Jacobi et Salome emerunt aromata ut venientes unguerent Jesum zu einer 
neuen Scene auszugestalten. Sein Vorgänger, welcher die Erscheinungsscene ein- 
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fAgte, hatte an dem Text des Jobannes reichen Stoff^ an den er sich halten konnte, 
jayielleicht mosste; er hatte also mit Hinzunahme einiger Antiphonen einen liturgischen 
Text geschaffen. Für die neu zu schaffende Eaufscene standen nur die 2 Wörter 
emerunt aromata zur Verfügung. In den lateinischen Texten finden wir nirgends auch 
nur eine geringe Spur, dass für diese Scene ein Text in den gewöhnlichen liturgischen 
Formen erdichtet worden sei. Der Stoff war ja auch weltlich; also wurde er auch 
mit nicht kirchlichen Formen dargestellt, d. h. in modernen, freilich ernsten und 
würdevollen Versen: zuerst 3 Strophen in den feierlichen Fünfzehnsilbem für das 
Auftreten der Marien A, dann für das Weiterschreiten in 3 Strophen in Zehnsilbem 
(B), deren Schluss, Sed eamus unguentum emere, hinüberführte zu der 3. Gruppe 
Yon 3 Zehnsilberstrophen (C), welche den Kauf selbst begleiteten. Die Handlung 
und die Worte waren durchaus feierlich und bildeten keinen befremdenden Gegen- 
satz zu den übrigen mehr liturgischen Theilen der Osterfeier. In dieser poetischen 
Fassung wurde die neue Scene mit grossem Beifall aufgenommen. 

Die Darstellung der Eaufscene durch die 3 Strophengruppen des Zehnsilber- 
spiels (ABC) kam früh auch nach Deutschland; zugleich kam auch die liturgische 
Fassung der anderen neu erfundenen Scene, der Erscheinungsscene, oder wenigstens 
die Kunde, dass man in Frankreich eine solche aufführe. Wie der freisinger Ordo 
Racheiis und das benediktbeurer Weihnachtsspiel beweisen, war in Deutschland die 
Lust gross, vorliegende Texte in die modernsten Dichtungsformen umzugiessen. Die 
poetisch schöne Erämerscene und dann nach wenigen Sätzen die unpoetische, aus 
Bibelstellen und einigen Antiphonen zusammengesetzte Erscheinungsscene in ihr 
Osterspiel neu einzuschieben, gefiel den deutschen Geistlichen nicht; sie arbeiteten 
auch die neue Erscheinungsscene mit modernen Dichtungsformen aus und zwar nach 
dem Muster der Erämerscene, d. h. ebenfalls in Zehnsilberstrophen; nur Christus 
Hessen sie, des feierlichen Gegensatzes halber, in der Hymnenstrophe (4 X 8^-) sprechen. 
Dabei wurde das Gespräch der Engel mit Magdalena weggelassen, das sonderbarer 
Weise in deutschen Stücken nie vorkommt. So entstand in Deutschland die 2., die 
vollständige Fassung des Zehnsilberspiels, die bestand aus der Eaufscene mit den 
Gruppen AB und C, aus der Grabesscene in der deutschen Fassung mit ^tremulae 
mulieres . . quaerimus' u. s. w. (s. S. 84 u. 109), aus der Strophe 'En angeli' (statt der 
Antiphone 'Ad monumentum^), und aus der Erscheinungsscene in der neuesten Fassung, 
d. h. den Gruppen D und E, wobei nur die wichtigsten Sätze des Johannes 'mulier . .\ 
'domine . .' 'Maria, Rabbi und Noli . .' beibehalten waren, endlich aus der Botschafts- 
strophe 'Vere': all Dies war nur lateinisch. 

Eine unversehrte Abschrift dieser Fassung ist noch nicht gefunden; nur der er- 
wähnte Prager Text bei Lange S. 74 giebt ein Excerpt, die Gruppe B und 'Cum 
venissem' cum aliis, also Gruppe D etc. Aber in der Einsiedler Gruppe von Texten 
ist ein nahestehender Ableger erhalten. Die Eaufscene war ja zu allen Zeiten Einigen 
anstössig und^ mochte sie hier auch noch so ernst dargestellt sein, viele wollten doch 
nicht im Eirchenraum eine Verkaufsbude darstellen lassen. Desshalb wurde in 
Deutschland schon früh von Einigen diese Scene gestrichen; dabei brauchten nur 
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die Strophengruppen B und G zu fallen; die Stropbengruppe A konnte bleiben und 
bildet sogar einen sehr hübschen Anfang des Osterspieles oder der Osterfeier. Denn 
die Texte dieses Auszuges konnten unbedenklich in der Kirche gesungen werden. 
Dieses wohl fär den kirchlichen Gebrauch hergerichtete, verkürzte Zehnsilberspiel 
ohne Eaufscene ist ziemlich unversehrt in den Handschriften in Engelberg und Ein- 
siedeln, mehr oder minder verstümmelt oder abgeändert in den Handschriften von 
Cividale und Nürnberg erhalten (Lange S. 136—146). 

Verschiedene Bedenken, wie auch die Lust Eigenes oder Besseres zu schaffen^ 
oder die Abneigung so viele neumodischen Strophen zu singen^ scheinen in Deutsch- 
land manche Geistlichen für ihre kleineren Kirchenfeiem zu verschiedenen Ver- 
suchen bestimmt zu haben. So hat das donaueschinger Spiel statt der Strophen- 
gruppen A und B nur die einzige Zehnsilberstrophe PUsnma; statt der 8 Kauf Strophen 
G haben prager Feiern und das donaueschinger Spiel 2 andere Strophen AramcUa 
und Dciboj welche sich in dem benediktbeurer Spiel neben der Gruppe G finden. 

Doch die verkürzte Passung der Einsiedler- Gruppe hatte in Deutschland das 
vollständige Zehnsilberspiel nicht verdrängt. Es muss im Laufe des 18. Jahrhunderts 
ein Exemplar derselben, versehen mit einer deutschen üebersetzung, in Umlauf ge- 
kommen sein (s. Tafel 14). Beliebt wurde eine weitere Abänderung dieser lateinisch- 
deutschen vollständigen Passung, in welcher die Strophengruppe A vom Anfang weg- 
genommen ist, so dass das Spiel mit der Gruppe B (Omnipotens) beginnt; die 
Elagestrophen A haben so allgemeinen Inhalt, dass sie während der hier lang aus- 
gedehnten Erämerscene oder nach derselben, für den Weg vom Krämer zum Grabe, 
verwendet werden konnten. Ebenso ist ein Merkmal dieser letzten Passung, dass 
Ghristus erst 2 oder 3 Mal als Gärtner die Magdalena anspricht und dann erst sich 
zu erkennen giebt. Wie eifrig und wie vielfach die Strophen dieses vollständigen 
Zehnsilber-Osterspiels ins Deutsche übersetzt wurden, kann man an einem einfachen 
Beispiele sehen, wenn man sich die Uebersetzungen der letzten Strophe Vere vidi 
zusammenstellt. Durch diese eifrige üebung scheinen die Deutschen gelernt zu 
haben, selbstständige Dramen in deutscher Sprache zu schreiben. Denken wir 

uns die Entwicklung des Zehnsilberspiels in Prankreich und in Deutschland in der 
dargelegten Weise, so begreifen wir die einzelnen Erscheinungen sowie die ganze 
Entwicklung. 

(Die ZehnsUberstropheii des Benedletbenrer Osterspiels^ Tafel 8—11.) 
Das Bruchstück des benedictbeurer Osterspiels (Tafel 8—11) wendet eine Art 
Stabatmater- Strophe an (V. 25—28), dann zwei Vagantenzeilen (V. 52/53), in dem 
einen Siebensilber mit der deutschen Preiheit des Silbenzusatzes (Pecunia militibus); 
dann eine erweiterte Vagantenzeile (V. 112—116), ebenfalls mit einem Achtsilber 
statt eines Siebensilbers. Aber sonst ist das Spiel ganz in Zehnsilbem geschrieben. 
Die Krämerscene ist zusammengesetzt aus den gewöhnlichen Strophen der Gruppe G 
und den 2 in einigen deutschen Handschriften vorkommenden Strophen Aromata 
und Dabo vobis. Ausserdem singen die Marien auf dem Wege vom Krämer zum 
Grabe die 3 Strophen zu 15^- der Gruppe A: also Anfang und Schluss der Krämer- 
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scene des lateinischen Zehnsilberspiels ist dem Bearbeiter bekannt gewesen; doch 
diese ist auch dem Verfasser des benedictbeurer Passionsspieles bekannt gewesen 
und zwar in einer ähnlichen Fassung, in welcher der Verfasser unseres Osterspieles 
sie benützte: so haben die beiden allein in der Strophe Die die Lesart: pro quanto 
dederis. Aber 197i Strophen zu je 4 Zehnsilbem hat dieser Text, welche in 

keiner andern Quelle sich finden. Von diesen bilden IVi den Gesang des Engels 
am Grabe, die andern 17 neuen Strophen bilden die Wächterscenen. 

In den iVi Zehnsilberstrophen, welche der Engel am Grabe singt, sind ent- 
schieden Re^uniscenzen aus einer Sequenz des Adam a St. Victore: allein, wenn er 
auch erst 1192 gestorben ist, so wurden seine Gedichte doch berühmt und, begünstigt 
durch den Glanz der pariser Universität, rasch und weit verbreitet. Sind nun 

diese 19Va neuen ^ehnsilberstrophen etwa eine in Frankreich gedichtete, aber nur 
in Deutschland, in den Carmina Burana und in Elostemeuburg, erhaltene Fassung 
der Wächterscenen? Es wäre das ein seltsames Schicksal: allein es ist auch höchst 
unwahrscheinlich. Die 5 Zehnsilberstrophen, welche die Wächter am Grabe singen, 
haben den Refrain 'schauwe propter insidias' und die eine beginnt mit 'Schauwe 
alumbe ne fures veniant'. Diese 5 Zehnsilberstrophen sind also sicher in Deutschland 
gedichtet. Der Verfasser dieses Osterspiels hat die Erämerscene des Zehnsilber- 
Osterspiels ausgeschrieben. Da, wie oben S. 97 nachgewiesen, in dem Spiel der 
hortulanus d. h. die Erscheinungsscene vorkam, aber, abgesehen von der Prager 
Singularität (s. 8. 81), diese Scene in Deutschland sich nur in der Passung des Zehn- 
silberspiels findet, so müssen wir annehmen, dass der Verfasser unseres Textes das 
ganze lateinische Zehnsilberspiel vor sich gehabt und in sein durch die Wächter- 
scenen erweitertes Osterspiel nach Gutdünken verarbeitet hat; freilich, wie er in 
der Krämerscene die 3 Strophen 'Omnipotens, Amisimus und Sed eamus' wegliess, 
kann er in der Magdalenenscene Aehnliches gethan haben. 

Wie oben ausgeführt, spricht Alles dafür, dass die Magdalenenscene des Zehn- 
silberspieles in Deutschland zugedichtet worden ist. Da dieselbe in unserm Stück 
benützt ist, so muss auch dieses Stück in Deutschland geschrieben sein; dann ist in 
Frankreich keine Spur von dieser Ausführung der Wächterscenen zu finden, dagegen 
ist in Klosterneuburg ein Zwillingsstück gewesen; ferner sind von den 19 Zehn- 
silberstrophen 5 sicher in Deutschland verfasst: also ist es durchaus wahrscheinlich, 
dass diese sämmtlichen Zehnsilberstrophen der Wächterscenen in Deutschland ge- 
dichtet sind, also auch ihre dramatische Ausgestaltung im Einzelnen von dem 
deutschen Dichter erfunden ist. Wie ein anderer deutscher Geistlicher es gewagt 
hatte, die aus Frankreich gekommene Erämerscene durch die in Zehnsilbem und 
ambrosianischen Strophen hinzugedichtete Magdalenenscene zu ergänzen, so konnte 
ein anderer deutscher Geistlicher, der das ganze Zehnsilberspiel vor sich hatte 
und die Wächterscenen dazu fügen wollte, leicht wagen, auch diese Scenen in 
Zehnsilberstrophen abzufassen. Hatte er früher einige Zeit an der Universität Paris 
verlebt und dort z. B. die Dogmatik gelernt, welche er mit Ausdrücken des Adam 
a St. Victore den Engel am Grabe verkünden lässt, dann wagte er es um so eher, 

Meyer, Fragmenu Oarana. 16 
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zu dem gewöhnlichen Zehnsilberspiel die Wächterscenen ebenfalls in Zehnsilber- 
strophen hinzu zu fügen. Sind die 2 Strophen Aromata und Dabo^ welche 
in der Erämerscene des benedictbeurer Spiels sich neben den gewöhnlichen Strophen 
des Zehnsilberspiels finden, welche aber beide in prager Texten und im Spiel von 
Donaueschingen yorkommen, auch von unserm Dichter gedichtet und in jene andern 
Texte verschlagen? Ich glaube es nicht; denn warum sollten jene andern Texte 
gerade diese 2 Strophen auslesen und nicht die gewöhnlichen? Viel wahrscheinlicher 
sind jene Strophen anderweitig zum einzigen und einfachen Schmuck liturgischer 
Feiern gedichtet und von dem Verfasser unsers Spieles zur Erweiterung der ein- 
fachen Eaufscene abgeschrieben worden. Der bessere oder schlechtere Text beweist 
nichts; es fehlen uns zu viele Zwischenglieder. 

Was jetzt fOr die mittellateinische Literatur noch ein grosses Unglück ist, die rein 
zubillige üeberlieferang einer noch angesichteten gewaltigen Masse von Denkmälern, 
von denen natürlich nur wenige hervorragenden Werth haben, das hat doch den 
Vortheil, dass in allen Stücken der Entwicklungsgang genau erforscht werden kann. 
Das Werden des griechischen Dramas kann nur durch Combinationen und Hypo- 
thesen construirt werden; das Werden des mittellateinischen Dramas liegt jetzt schon 
ziemlich klar und viele Stücke der mittelalterlichen Literatur erhalten dadurch ihre 
richtige Stelle; auch die folgenden Denkmäler hoffe ich an die richtige Stelle gesetzt 
zu haben. Künftige Funde und künftige Forschungen werden volle Klarheit bringen 
über den Gang der Entwicklung und über den mächtigen Einfluss, welchen das 
mitttelalterliche lateinische Drama auf das französische und das deutsche Drama des 
Mittelalters und diese dann auf das moderne ausgeübt haben. 



Tafel 5^ 6,7^. Die kleine Benedictbeurer PassioiL 

Das Passions-Spiel auf Tafel 5, 6, 7 ist nur aus unveränderten Stellen der 
Evangelisten zusammengesetzt; sogar die Spiel- Anweisungen sind meistens aus Stellen 
der Evangelisten gebildet. Deshalb hat der Verfasser kaum ein grösseres Passions- 
Spiel excerpirt, sondern wahrscheinlich eine jener Concordanzen, welche aus den 
bald lückenhaften, bald sich scheinbar widersprechenden Berichten der Evangelisten 
den Gläubigen ein deutliches Mosaikbild der Passion zusammensetzten. 

Allein dieses uninteressante Gefüge von Evangelisten-Stellen wird für die Ge- 
schichte des mittelalterlichen Dramas werthvoU durch die Ueberschrift 'Ludus bre- 
viter de passione' und durch die Schlussbemerkung: Et ita inchoatur ludus de 
resurrectione: Pontifices: domine recte meminimus. Der Verfasser ist sich also 
bewusst, dass er nicht ein richtiges Passions-Spiel schafft, und hat es doch dazu be- 
stimmt, unmittelbar vor dem formenschönen, durchaus gedichteten und ausführlichen 



1) Tafel 6 hat Originalhöhe; Taf. 5 ist 2, Tafel? 1 mm höher als das Original; Tafel 5 ist 
die Rückseite zu Tafel 4, Tafel 6 \md 7 Vorder- \md Rückseite eines Blattes. Die helleren 
Stellen der Photographie, die Spielanweisungen, sind im Originale roth geschrieben. 
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Osterspiele, dessen Anfang Tafel 8—11 enthalten, aufgeführt zu werden. Es soll also 
nicht ein selbständiges Spiel sein, wie die grosse Passion in derselben Handschrift, 
Bl. 107—111 (Schmeller no. 203), sondern nur ein Ergänzungsspiel (s. oben S. 32/33 
und 64). Wenn wir bedenken, dass in derselben Handschrift, vielleicht unmittelbar 
folgend, das ebenfalls ziemlich einfache Emausspiel (Tafel 12/13) stand, welches 
sachlich an jene beiden anschliesst, so werden wir die Angaben über die Aufführung 
mehrerer Stücke vorsichtiger behandeln. Wenn auch einmal gemeldet würde factae 
sunt repraesentationes de passione^ de reaurrectione^ de apparitione dücipulis euntUms in 
vülam EmauSy so könnte es sich doch nur um ein wirkliches Spiel und um 2 dürre 
Ergänzungs-Spiele handeln. Grössere Klöster und Kirchen besassen gewiss jedes 
Spiel in mehreren Fassungen, um nach den Verhältnissen das kleinere oder grössere 
wählen zu können. Die Vorstufen der umfangreichen Gesammtspiele und der fran- 
zösischen Mystferes waren also mannigfacher Art. 

Ludus breviter de passtone primo inchoatwr ita, Quando dominus cum dis- 
cipulis suis procedere vult ad locum deputatum^ ubi mandatum debet esse; et in 
processu dicant apostoli ad dominum: übi vis paremus tibi conmedere pascha? 
(Matth. 26, 17.) 

Et dominum respondet: Ite in ciuitatem ad quendam et dicite ei: Magister dicit: 
tempus meum prope est; aput te facio pascha cum discipulis meis (Mt. 26, 18). 

Et in deputato loeo faciant mensam parari cum mensale cum pane et vino. Et dominus 
discumbat cum duodecim apostolis suis et edentäms Ulis dicat (vgl. Mt. 26, 19/21): 
Amen dico vobis, quia unus vestrum me traditurus est in hac nocte (Mt. 26, 21 ; 
doch fehlt: in h. nocte). 

Et unusqaisque pro se respon(deat) : Numquid ego sum domine? (Mt. 26, 22.) Et do- 
minus r(espondeat): Qui intinguit mecum manum in parapside, hie me tradet. 
Filius quidem hominis vadit, sicut scriptum est de illo. Ve autem homini illi, 
per quem filius hominis tradetur. bonum erat illi, si natus non fuisset homo 
ille (Mt. 26, 23/24). 

R(espondeat) Judas: Numquid ego sum Rabbi? Et dominus dicat: Tu dixisti (Mt. 26, 25). 

Tuncmedio tempore vadat Judas adpontifices et ad Judeos et dicat: Quid vultis michi dare? 
et ego vobis eum tradam? At iUi constituant ei: Triginta argenteos (Mt. 26, 15). 

Et ista hora accipiat dominus panem, frangaiy benedicat et dicat: Accipite et comedite, 
hoc est corpus meum (Mt. 26, 26). Simäiter et calicem. Et postquam cenauit 
dominus dicat (Luc. 22, 20); Surgite, eamus hinc. ecce appropinquabit, qui 
me tradet (Mt. 26, 46 appropinquavit). 

Et Judas accedens ad Jesum clamando dicat: Ave rabbi! (Mt. 26, 49.) Et osculando 
irruant (irruatf) in eum. Tunc dominus dicat: Amice, ad quid venisti? 
(Mt. 26, 50.) 

Judei et müites accedant ad dominum et manus iaceant (d. h. iaciant) in eum et teneant 
eum (vgl. Mr. 14, 46). Et ita ducant eum ad PUatum. Tunc discipvli omnes re- 
licto eo fugiant (vgl. Mt. 26, 56). Et accusent eum coram eo in tribus causis (vgl. 
Mr. 15, 3) et dicant: 

16» 
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Hie dixit: possum destruere templum dei et post triduum reedificare illud (Mt. 26, 61). 

Secundo: Hudg invenimus subvertentem gentem nostram et prohibentem tributa 

dari Cesari et dicentem se Christum regem esse (Luc. 23, 2). Tertio: Con- 

moTit populmn docens per universam Judeam et incipiens a Galilea nsque 

huc (Luc. 23, 5 commovet und ohne et). 
Tunc Pilatus r(e9p(mdeat): Quid enim mali fecit? (Mt. 27, 23.) Dicant Judei: Si non 

esset malefactor, neu tibi tradidissemus eum (Joh. 18, 30). 
Bfespondeai) Pilatus: Accipite eum yos et secundum legem vestram iudicate eum. 

Ego nullam causam invenio in hoc homine. Vultis ergo, dimittam regem 

Judeorum (Joh. 18, 31 38 39). 
Jtidei clamando dicant: Non, sed crucifigatur (Mt. 27, 23). Et clamando moffis dicat 

(dicantf): Crucifige, crucifige eum (Mr. 15, 14 u. Luc. 23, 21). 
Et Püaius r^espondeat): Accipite eum vos et crucifigite (Joh. 19, «). Dicant Judei: 

Non, nos legem habemus et secundum legem debet mori, quia filium dei se 

fecit (Joh. 19, 7 fehU non). 
R(espondeai) Pilatus: Regem vestrum crucifigam? Tunc dicant pontifices: Regem 

non habemus nisi Cesarem (Joh. 19, 15). Et Pilatus accipiat aquam et dicat: 

Mundus sum a sanguine huius iusti. vos videritis (Mt. 27, 24 Linoeens ego sum . .). 
Et baiolent (baioletf) sibi crucem et ducant eum ubi crucißgitur (vgl. Joh. 19, 17). Tunc 

unvs ex müitibus veniaty cum lancea tangat latus eius (vgl. Joh. 19, 34). Tunc 

ipse dominus in cruce alta voce clamet: Ely Ely lemasa bactani deus mens ut 

(Mt. 27, 46). Tunc Maria mater domini veniat et due alie Marie et Johannes, 

Et Maria planctum faciat quantum melius potest 
Et unus ex Judeis dicat: Si filius dei es, descende nunc de cruce (Mt. 27, 40). 
Alter Judeus: Confidit in deo. liberet eum nunc si vult (Mt. 27, 43). 
Item tertius: Alios salvos fecit, se ipsum autem non potest salvum facere (Mt. 27, 42). 
Et dominus dicat: Consumatum est, Et: in manus tuas commendo spiritum meum 

(Joh. 19, 30 u. Luc. 23, 46). 

Et inclinato capite emittat spiritum. Tunc veniat Joseph ab Arimathia et petat corpus 
Jesu. Et permittat Pilatus. Et Joseph honorifice sepeliatur (lies: sepeliat) eum. 
Et ita inchoatur ludus de resurrectione. Ponttfices: domine recte meminimus. 

Tafel 6 oben: Die Sequenz Planctus ante nescia. 

In der Kreuzesscene der grossen benedictbeurer Passion werden die verschiedenen 
Klagegesänge der Maria mit vollem Texte angegeben, nur einer wird bloss mit dem 
Anfang Tlanctus ante nescia' citirt; das beweist, wie geläufig er diesen Leuten war 
(s. oben S. 67/68). Wenn oben in der kleinen Passion, in der absolut keine dichte- 
rischen Stellen vorkommen, in der Kreuzesscene bemerkt ist (Taf. 7) 'Maria planctum 
faciat quantum melius potest', so ist dabei zunächst an den Vortrag dieser Sequenz 
zu denken. Denn A. Schönbach, über die Marienklagen 1874, hat im Einzelnen 
nachgewiesen, dass auf der Uebersetzung dieser Sequenz nicht nur die selbständigen 
deutschen Marienklagen beruhen, sondern, indem diese auch in die Passionsspiele 
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eingesetzt wurden, die hauptsächlichsten Klagen der Maria, welche in den Passions- 
spielen Deutschlands vorkommen. In den Spielen Frankreichs scheint sie nicht 
benützt worden zu sein. 

1 Planctus ante nescia planctu lassor anxia crucior dolore. 
Orbat orbem radio me Judea filio, mentibus dulcore. 

2 Fili dulcor unice, singulare gaudium, matrem flentem respice conferens solaciumi 

Mentem pectus lumina tua torquent vulnera. que mater, que femina tarn felix, tarn misera? 
3 Flos fioriun, dux momm, venie venal 
Hinc mit, hinc fluit unda cruoris. prob dolor, hinc color effugit oris. 

6 verum eloquium iusti Symeonisl quem promisit gladium sentio doloris. 
Gremitus suspiria lacrimeque foris vulneris indicia sunt interioris. 

7 Parcito proli! mors, michi noli! tu quid tibi soll sola mederis. 
Morte, beate, separor a te, ut dum nate sie cruciaris. 

8 Que crimen, que scelera gens promisit efferal 

virgam vincla vulnera sputa clavos cetera sine culpa patitur. 
Nato, queso, parcite! matrem crucifigite! 

vel in crucis stipite nos simul affigite! male solus moritur. 

Das Gedieht ist hier nur zum Theil und recht fehlerhaft abgeschrieben. Die ganze Sequenz 
umfasst 14 Doppelstrophen; diese sind gedruckt bei Mone, Schauspiele n 362 aus 2 Handschriften; 
bei Kehrein, Sequenzen S. 177, aus dem Missale Francisc. Paris 1520; bei Du M6ril Po^sies pop. 
1843 S. 176 (nur Str. 1—7); bei Schönbach S. 6 und bei Dreves, Analecta hymnica XX S. 156. 
Die starken Fehler unserer Handschrift theilt keiner dieser Texte. Mit A notire ich die Les- 
arten aller andern Handschriften, mit B die der benediktbeurer. 1 plantula solor zuerst, 
dann von derselben Hand lassor B mentibus B: gaudio A. 2 mentem pectus B: pectus 
m. A tua torquent B Kehrein: torq. tua Mane Dum. Dreves quam felix ist zu tam f. von 
späterer Hand corrigirt in B. 3 vena A: venia B nach vena haben A quam gravis in clavis 
est tibi pena. Die 2 Theüe hinc . . cruoris und proh . . oris stehen in A umgekehrt, hinc 
fluit hinc mit Mone und 1 Handschrift bei Dreves. 7 parcito A: parcite B tunc mihi soll, 
dann separer und dummodo nate non crucieris haben richtig A. 8 quod crimen A; commisit A; 
vincla virgas A; clavos B: spinas A; vel B: aut A. 



Tafel 8—110: das Benedictbeurer OsterspieL 

Ueber die ursprüngliche Stellung dieser Blätter habe ich oben S. 16 gehandelt, 
über die erhaltenen und verlorenen Scenen und die Ausführung des Spieles S. 97/8, 
über die rythmischen Formen und den Ort seiner Entstehung S. 120/2. Die Neumen 

waren vor der rothen Schrift geschrieben. Die schöne Schrift hat bereits viele Eigen- 
thümlichkeiten der gothischen Schrift, welche ich in der Abhandlung über die Buch- 
stabenverbindungen 1897 charakterisirt habe (Abhandl. der Göttinger Gesellschaft der 
Wissenschaften N. F. I no. 5). Nach o steht fast immer i, nur sehr selten ore; sonst 
nur 1 Mal fepulchaum; im Wortanfang steht u, doch auch v; es kommt auch vor manv 
und das nur in Deutschland mögliche alvmbe; regelmässig 6, sehr selten d und nur 
vor i und u; im Wortschlusse steht nur noch 2 Mal f, sonst schon immer s; die 



1) Tafel 8, 10 und 11 Originalhöhe; Tafel 9: das Original ist Iww höher. 
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Ligaturen sind regelmässig: b 6 p werden mit e und o gebunden, fast immer o mit 
c; dagegen nur 1 Mal ff mit e. In der musikalischen Composition beachte 

man den Reichthum der Formen; die vielen Zehnsilber haben nicht etwa fftr jede 
Zeile die gleiche Schablonmelodie, sondern die Strophe von 4 Zeilen hat eine sich 
entwickelnde Melodie, welche jeder Zeile eine andere Melodie giebt; wiederum haben 
nicht alle Zehnsilberstrophen die gleiche Melodie, sondern es sind mehrere Formen 
für diese Strophen vorhanden, von denen ich die am häufigsten verwendeten mit a 
und b bezeichnet habe. So ergab der Vortrag gewiss grosse Mannigfaltigkeit des 
Klanges. 

Bernhard Pez hat in seinem Thesaurus Anecdotorum Novissimus 11, 8. LIII 
(1721) drucken lassen: Insignis est Ludus Paschalis in codice Claustroneoburgensis 
Canoniae 500 annorum, in quo resurrectionis dominicae historia pereleganti ac pio 
dramate proponitur. Incipit in hunc modum: Primo producaiur PÜatus cum responsorio 
Ingressus Pilatus. Et sedeat in locum aibi praedeterminatum. Post haec . . pontifices 
cantent: domine recte meminimus, quod a turba saepe audivimus, 

seductorem consuetum dicere: post tres dies volo resurgere. Respandet Pilatus: 
Sicut mihi dictat discretio etc. In fine: Et poptUus untversus iam certificattia de 

domino Cantor sie imponit Christ der ist erstanden etc. Pez schliesst: Perlubenter 
ludum paschalem Claustroneoburgensem adiunxissemus, nisi preces et litterae, in 
quibus aliquod eins apographum magno studio requisivimus, irritae fuissent. 
Fr. Kurz, Oesterreich unter Albrecht IV., Bd. 11 (Linz 1830), S. 29 sagt, sein Freund 
Max. Fischer, der Geschichtschreiber seines Stiftes, habe dieses Spiel nicht wieder- 
finden können. Wer weiss, wie solche neumirten Stücke sich oft in Antiphonarien, 
Missales und ähnlichen liturgischen Handschriften verstecken, der wird doch die 
Hoffnung festhalten, dass bei einer gründlichen Durchsuchung der Handschriften von 
Klostemeuburg sich dieses Spiel wiederfinden wird, das offenbar der, vollständige, 
Zwilling des folgenden ist. 

Ineipit ludus immo exemplum Domlnlce resurreetlonis. 

Cantatis matutinis in die Pasche amnes persone ad ludum disposite sint parate in loco 
speciali secundum suum modum et procedant ad locum ubi sit septdchrum. (2) IMmum 

veniat Pilatus et uxor sua cum magnis luminibus, militibus precedentibus, assessoribus 
sequentümSy deinde pontificibus et Jtcdeis, post hec veniant angeli et Marie et apostoli. 
(3) Ingressus Pilatus. Primum cantent Pont^ces: 

domine, recte meminimus, 
5 quod a turba sepe audivimus, 
seductorem consuetum dicere: 
7 post tres dies volo resurgere. 
Pilatus Sicut michi dictat discretio 
9 et astuta vestra cognitio, 
michi crimen vultis imponere 
11 de Jesu, quem fecistis perdere. 
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Pontifices Vestra virtus et sapientia 
13 nobis valde est necessaria. 
seduetoris namque discipali 
15 machinantur ruinam populi. 
Uxor Pilati Versutia horum non faciat, 

17 ut sepulchmin preses custodiat. 
vestra nainque perpendat gloria, 
19 quanta passa fiii per somnia. 
Aasesaorea Militibus ergo precipias 
21 custodire noctis vigilias, 

ne fnrentur illum discipuli 
23 et dicant plebi snrrexit a mortais. 
Judei Stent ante PUatum et content: 

Audi, preses, nostras preces, ne sis deses; nobis debes 

26 hos prestare milites 
Ad sepalchrom, ut defanctos observetur, ne tollatnr 
28 suis a discipulis. 
Re8p(md(eat) Pilatus En habetis custodum copiam! 
30 custodite noctis vigiliam, 

ne furentur illum discipuli 
32 et dicant eum vivere populi. 
Tunc Judei se vertant ad milites pariter: 

Militibus damus pecuniam, 
35 ut habeant semper custodiam 
seduetoris, qui dixit temere: 
37 post tres dies volo resui:gere. 
Milites petant pecuniam: 

Quid mercedis ob hoc habebimus, 
40 si custodes vestri manserimus, 

ne toUant Jesum discipuli 
42 et credant eum vivere populi? 
Judei ostendant Ulis pecuniam: 

viri fortes, vobis dabimus pretium; 
45 custodite sepulchrum! 
Deinde exhheant denarios in numero: 

Nummos centum quivis accipiat 
48 vel talentum, ut non decipiat, 
sed custodes existant tnmuli, 
50 ne furentur illum discipuli. 
Demum in toto sine numero: 

52 Pecunia militibus habunde tradatur, 
ne seductor perfidus furtim auferatur. 
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54 Tunc milites accepta pecunia evaginent enses et vadant ad septUckrum et circueant 
iüud arßinate Cantando mnul 'defensores', Deinde unnsquisqtte müitum suas vigüias 
aolus 81 velit. 

Defensores erimus tumuli, 
56 ne furentur illum discipuli 
et fallende dicant in pepulis: 
58 resurrexit Christus a mortuis. 
Primus milee Non credimus Jesum resnrgere, 

60 sed, ne corpus quis possit tollere, 

providemus per lias vigilias. 
62 schauwe propter insidias! 
Secundus miles Non credimus, ut quidquam conferat; 
64 set ne corpus eius quis auferat, 

custodimus noctis vigilias. 
66 schauwe propter insidias! 
TercivA mües Schauwe alumbe, ne fures veniant 
68 et corpus Jesu furtim auferant, 

custodimus noctis vigilias. 
70 schauwe propter insidias! 
Quartua miles Non exigit humana ratio, 

72 ut resurgat vivus ex mortuo. 

seductores ferunt versutias. 
74 schauwe propter insidias! 
(iuintus mües Si mortuus posset resurgere, 
76 potuisset profecto vivere, 

quare tulit mortis angustias? 
78 schauwe propter insidias! 
79 Tunc veniant duo angeli^ unua ferena ensem flammeum et vestem rubeam^ alter vero 
vestem alham et crucem in manu. (80) Angelus autem ferens ensem percutiat unum 
ex militibus ad galeam, et medio fiant tonitrua magna et müiies cadant quasi mortui. 
(81) Et angeli stantea ante sepukhrum [et] nuncient cantando Christum stirreaisse. 
[81a Antequam eanunt angelt 'Alleluia' ad suseitandum Jesum: 
[81 b Surge victor rex glorie qui . . . (hodie) . . 
[81 c et dominica persona Ego dor(mivi) qui sompnum cepi. 
[81 c? Suscipe cum sceptro (diadema) . . 
[81 ß et induat vestem orttdani, 

82 AUeluia. 

Resurrexit victor ab inferis, 

83 pastor ovem reportans humeris. 
Alleluia. 

Non divina tarnen potentia 
85 est absorpta carnis substantia. 
Aevia. 
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Refonnator mine veteris 

87 causam egit hnmani generis. 

Aeyia. 

Tunc veniant Marie mquirendo aromata et canUnt eimul: 

Aromata pretio querimus. 

90 corpus Jesu ungere yolumas. 

aromata smit odorifera 
92 sepulture Christi memoria. 
Tunc apotecaarim audiens eas vocet: 

Huc propins flentes accedite 
95 et ungentum si Tultis emite! 

aliter nusquam portabitis. 
97 vere quantns est dolor vester! 
Item Marie Die tu nobis, mercator iuyenis, 
99 hoc migentum si tu vendideris, 

die pretium, pro quanto dederis. 
101 heu, quantus est dolor noster! 
Apotecariua Dabo vobis ungenta optima, 
103 salvatoris ungere vulnera, 

sepultnre eius in memoriam 
105 et nomini eius ad gloriam. 
üaor apotec(ariC) levet piaidem et c(antet): 

Hoc ungentum si yultis emere, 
108 auri talentum michi tradite! 

aliter nusquam portabitis. 
110 vere quantus sit dolor vester! 
Et sie ement aromata. Apotecariua 08tend(it) eis viam ad sepulchrum: 
Hec est vera semita, que recte, non per deyia 
118 Yos ducet ad ortum. 

Ibi cum yeneritis, iUum, quem yos queritis, 

115 yidebitis Jesum, 

salyatorem yestrum. 
Marie ostensa via vadunt ad sepulchrum et can(tant): 

118 Set eamus et ad eius properemus tumulum. 
si dileximus yiyentem, diligamus mortuum. 
Marie lamentando cantent et vadant circa sepulchrum: 

121 Heu nobis intemas mentes quanti pulsant gemitus 

pro nostro consolatore, quo priyamur misere; 

128 quem crudelis Judeorum morti dedit populus. 

Item cantent lam percusso ceu pastore oyes errant misere, 

125 sie magistro discedente turbantur discipuli, 

126 atque nos absente eo dolor tenet nimius. 

Mtyer, Fragmanta Bnrtiu. 17 
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Item canl(ent) lam iam ecce iam properemus ad tumulom 
128 imgentes corpus sanctissimum. 
Una sola cant(et) O deus! Alia sola cant(et) O deus! Tercia sola can(tet) O deus? 
Deinde rnntU Quis revolvet nobis lapidem ab hostio monomenti? 
131 Interea vadant müites ad Püatum et pontificea et Judeoa et nuntienty quod viderunt 
et audierunt: 

Yisionem gravem sostalimus, 
133 terribiles iuvenes vidimus 

et in terre motu quem sensimus 
135 crucifixum Bürgere noTimus. 
Item cant(ent) Nobis autem custodientibus 
137 et vigilias noctis servantibus 

supervenit celestis nuntius, 
139 qui et dixit: surrexit dominus. 
Tunc pontificea perterriti corrvmpunt milites muneribtis ut taceant: 
141 Que refertis verba subprimite! 

haue mercedem ob hoc suscipite! 
143 et, ne rumor in turba prodeat.** 



1 Ludus immo exemplum: wird klar durch 
die Warte in der Vorrede der Bordeshohner 
Marienklage (Zeitschrift f. d, AUeHhum XIII 288) 
planctus iste non est ludus nee ludibrium, sed 
est planctus et fletus et pia compassio Marie 
yirginis gloriose. disposite: vorgesehen, ge- 
plant. 2 Das Personenverzeichniss ist nicht 
vollständig; Christus darf ja erst später zum Vor- 
schein kommen; aber der Apotecarius mit Frau 
muss schon im Anfang da sein, da er für seine 
Bude sogar eine besondere BÜhnenabtheHung haben 
muss, B Ingressus Pilatus ist in der Hand- 
schrift roth geschrieben, wie wenn es zur Spiel- 
CMweisung gehörte: es sollte schwarz geschrieben 
sein, da es der Anfang eines Responsoriums ist, 
wie der Klostemeuburger Text 'Primo producatur 
Pilatus cum responsorio Ingressus Pilatus' zeigt; 
dieser Gesang des Chores begleitete den Einmarsch 
der Personen des Stücks. Die Worte des Respon- 
soriums Ingressus Pilatus cum Jesu in pretorinm 
tunc ait illi: Tu es rex Judaeorum . .' passen 
ziemlich in den Spielen von Eger 5118) St. Gallen 
880 (mit hübscher Spielanweisung) und Alsfeld 
3783; wenig im Anfang der grossen benediktbeurer 
Passion, durchaus nicht hier. 4 Melodie a 
vgl. Matth. 27, 63 domine, recordati sumus, quia 
seductor ille dixit adhuc vivens: Post tres dies 
resurgam. 8 Melodie a discretio = Unter- 
Scheidungssinn, Spürsinn? Ich finde es nur in 
der Bedeutung ^Bescheidenheit^ mihi crimen 

vultis imponere: was Pikaus sagen will, ist mir 



nicht Mar, trotzdem es in EHau V 100 ebenso 
heisst: ir sult des grabes selber phlegen, ir weit 
leicht die schuld auf mich legen. 12 Melodie b 
14 seductores Hft. 16 Melodie b 16 versu- 
tias und f atiat hat du Hft. 18 vgl. Matth. 27, 19 
ad Püatum misit uxor eins dicens: Nihil tibi 
et iusto illi; multa enim passa smn hodie per 
Visum propter eum. Der Dichter hUtet sich 
freilich, das genauer auszuführen. 20 Melodie a 
22 noch von 1. Hand geändert zu furetur a dis- 
cipulis 23 plebi ist nachträglich getilgt, v^. 
Matth. 27, 64 ne forte veniant discipuli eius 
et furentur eum et dicant plebi: surrexit a 
mortuifi; also können wir bei einem Deutschen 
sogar diesen Zihnsilber mit doppeltem Silbenzusatz 
uns gefallen lassen, zumal in der letzten Zeile der 
Strophe. 25/26 haben dieselbe Melodie wie 27/28 
29 Melodie a 32 SUbenzusatz, wiederum in der 
letzten Zeile der Strophe 33 die Handschrift 
hat pa nebst der Abkürzung für rum; ich ver- 
stünde panun gar nicht; pariter = Hnsgesammf 
giebt wenigstens einen Sinn. 34 Melodie a 
39 Melodie a 41 wenn nicht Jesum dreisilbig 
gelesen wird, so fehlt eine Silbe; in dem Schluss- 
vers 42 ist wieder 1 Silbe zugesetzt 44 scheint 
Reimprosa zu sein 46 nvo mit der Wellenlinie 
darüber bedeutet numero; es hat wohl den Sinn 
von numerando; in manchen spätem Stücken 
werden die einzelnen Münzen gezählt und geprüft 
47 Melodie b; mit der Grammatik stand unser 
Dichter in ziemlich gespanntem VerhäUniss 
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52: 2 Vagantemeäen mit Sübenzusats bei Peeunia 
54 Sepulchaum: Dies gekrümmte i nach den 
andern O'Bogen ausser o war damals noch ziemlich 
Seiten; s. meine Abhandlung Hher die Buchstaben- 
Verbindungen, GötHnger Gesellschaft d. Wiss. Äbh. 
1897 I no. 6 S. 12 52 vigilias ist wohl = 
Wachegesang; wenn auch die 4. und 5. Strophe 
wie die 1. — 3. vor dem Refrain mit vigilias 
schlössen, könnte man es darauf besahen. In 

dem deutschen Wächterspiel ist der gewöhnliche 
Gesang: Wir wullen zu dem grabe gan 
Jesus der wil uf stan; ist daz war, ist daz 
war, so sint gülden unser har (Innsbruck 
113, Erlau S. 136 und 138, Alsfeld 6913, Tirol 
S. 193 und Pichler S. 145) 55 Melodü a 
59: Die 3 ersten, mit tngüias schliessenden Refrain- 
Strophen haben eine andere Melodie als die 4. und 
6.; wenn in dem Refrain schauwe doppelt gesungen 
wurde, so war auch diese Zeile ein Zehnsilber 
63 credimus ut ist sehr deutsch 67 die Hand- 
schrift hat Shauwe 68 Caesur fehlt 71 
exigit = ergiebt, bringt heraus? 81a Dieser 
Zusatz (s. oben S. 97) ist zum Theü verstümmelt. 
81 d Es standen hier wohl 3 AchtsHber. Sonst 
finden sich hier die Antiphonen: Exurge, domine, 
adiuya nos et libera nos oder Exurge, quare 
obdormis, domine? Exurge et ne repellas in 
finem w. s. w. vgl. das fünfmalige sta up im 
Redentiner Spiel 81c Ego dormivi etc.: 
s. Hartksr^s AnUphonar 8. 226 Susdpe: hier 



stand wohl ein gereimter Hexameter. cum 

sceptro diadema: vgl. Tirol S. 200 nym den fan 
und die krön, Donaueschingen S. 340 du solt 
nemen disse krön und den küngsstab so schon, 
EHau V. 381 nim hin das zepter in dein 
hant 81 6 ortulani: s. oben S. 97 82 die 
Melodien des 2. und 3. ZehnsHberpaares (auch des 
AUeluia) sind unter sich gleich; verschieden ist die 
des 1. 85 die Handschrift hat absorta 
Mä V. 82/83 und 86/87 vgl. du Sequenz des Adam 
a St. Victore Salve dies dierum gloria (ed. 
Gautier 1894 S. 35) Str. 5: Resurrexit über 
ab inferis restaurator humani generis 
ovem suam reportans humeris 89: über 
diese Strophe und die Strophe V. 102, vgl. S. 109, 113 
und 122; 89 Melodie a, aber die Strophe 102 hat 
eine sonst nicht vorkommende Melodie 94 über 
die Strophen V. 94, 98 und 106, welche alle dieselbe 
neue Melodie haben, s. oben S. 108, wo die ver- 
schiedenen Lesarten verzeichnet sind. 104 wieder 
eine Silber zu viel 113 erweiterte Vagantenzeilen 
mit 1 zugesetzter Silbe (que) 118—126 s. oben 
S. 107 den Text dieser 3 Strophen, deren Melodien 
gleich sind 120 circa: oben S. 98 ist contra = 
versus vermuthet 131 die Handschrift hatte 
wohl zuerst Ita mit der Abkürzung für er; diese 
ist dann durch einen dicken schwarzen Querstrich 
getilgt; hier passt ebenso wenig item als ita 
132 Melodie b 136 Melodü a 137 wieder 1 
SUbe zugesetzt 141 Melodie a. 



Tafel 12 nnd 18:^) das Anttphomeii-Splel von den drei Erscheinnngeii ChiigtL 

Dies Spiel, welches dieselbe Hand geschrieben hat wie die grosse benediktbenrer 
Passion Bl. 107 — 111, besteht nur aus dürrer Prosa und die Berichte der Evangelisten 
sind einfach wiedergegeben, ohne dramatische Ausgestaltong. Es scheint also so un- 
interessant wie möglich zu sein: und doch hat dies Spiel beträchtlichen Werth. 
Der Titel auf Tafel 12 ist zu eng; denn es wird nicht nur 1. die Erscheinung Christi 
auf dem Weg nach Emaus geschildert, sondern ausserdem 2. die Erscheinung in 
Mitte der 11 Jünger und 3. die Erscheinung vor Thomas. Was Matthaeus nnd 

Marens von diesen Erscheinungen berichten, nützt uns nichts: jener sagt 28, 16 — 20 
nur, dass die 11 Apostel nach Galilaea gingen und von Christus ausgesendet wurden; 
dieser erwähnt 16, 12 ganz kurz den Gang nach Emaus und 16, 14/18, dass Christus 
den 11 Aposteln bei Tisch erschien, sie ob ihres Unglaubens schalt und in die Welt 
entsandte. Wichtig ist Lucas; er schildert 24, 13/82 die Erscheinung auf dem 

Weg nach Emaus (no. 1) am Tage der Auferstehung; dann wie die 2 Jünger sofort 
zurückkehren und den Elf das erzählen^ diese aber berichten können, dass Christus 



1) Das Original ist um IVt cfi^ höher. 



IV 
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auch dem Petras erschienen sei (33/35); w&hrend sie sprechen, erscheint Christas 
(no. 2) and lässt sie seinen Körper fühlen (36/40). Ebenso wichtig ist der 

Bericht des Johannes nach der Schilderung der Magdalenascene; an demselben Abend 
sei Christus den Jüngern erschienen, habe seinen Leib gezeigt und sie gesegnet 
(no. 2; Joh. 20, 19 — 23); dem Thomas, der nicht dabei war, sei das erzählt worden; 
doch er habe erklärt, wenn er nicht die Wunden selbst fühle, glaube er nichts 
(V. 24/25); 8 Tage später sei Christus den Jüngern wieder erschienen und habe den 
Thomas überzeugt (20, 26/29); später sei Christus den fischenden Jüngern am See 
Tiberias erschienen (Joh. 21, 1/14). 

Die Erscheinung bei Emaus (no. 1, Lucas) und in Mitte der versammelten Jünger 
(no. 2, Lucas und Johannes) fällt also noch in den Tag der Auferstehung, die Er- 
scheinung vor Thomas (no. 3, Johannes) fällt 8 Tage später. Die deutschen Spiele 
stehen zu dem unsrigen in starkem Gegensatz. Die Frankfurter Rolle (Froning 
S. 369) geht wieder ihren besondem Weg. Hit der Schilderung des Apostellaufs 
verbindet sie sofort, wie Christus dem Petrus und Johannes erscheint (erfanden nach 
Lucas 24, 34) und wie diese es den Aposteln und dem widersprechenden Thomas 
erzählen; nun folgt der G^g nach Emaus (no. 1); die Apostel gehn nach Gklilaea, 
wo Christus ihnen erscheint, den Thomas überzeugt (no. 3), zu essen fordert 
(Luc. 24, 42), dann seine Himmelfahrt ankündigt, sich dazu aus dem Paradies die 
früher aus der Hölle befreiten Seelen der Altväter holt, welche die notkersche 
Sequenz Summi triumphum regia anstimmen^ und wie er endlich gen Himmel fährt 

Ganz anders ist die Darstellung in unsem Osterspielen, sowohl in der 2. Ab- 
theilung des Osterspieles in 2 Abtheilungen (denn auf dieses gehen alle Texte 
zurück) wie in den Dramen, in welche jenes Marienspiel eingesetzt ist. 
Während nach Johannes und nach den übrigen Texten die Apostel dem Thomas 
erzählen, dass Christus ihnen erschienen sei, ist hier die üngläubigkeit des Thomas, 
wenn ich so sagen darf^ an den Bericht der Magdalena angeleimt, ob sie denselben 
nun durch die Zehnsilberstrophe Vere vidi oder durch die Sequenz Vicämae paschaU 
erstattet; sogar in dem Egerer Spiel, wo Christus eben den versammelten Aposteln 
erschienen ist (Y. 8173 — 8180), darf Thomas nicht zu diesen kommen, sondern muss 
zur Magdalena gehen und ihr Vere vidi (V. 8183—8198) anhören, um ihr dann seinen 
Unglauben zu äussern. Das hängt vielleicht daran, weil fOr diesen Einspruch ein 
sehr beliebter Stichvers vorhanden war; 'Maria lass dein schallen! Wie mochte das 
gefallen' beginnt Thomas seine Rede in den Spielen von Wien S. 331, Linsbruck 
S. 142, Wolfenbüttel S. 167, Eger S. 321, Erku S. 86, Pichler S. 160 und Tirol 
S. 230 und 428 (s. oben S. 104, Note). 

Der Gegensatz dieser Texte beleuchtet um so schärfer die Eigenart dieses 
benedictbeurer Textes. Hier folgen sich, dem Marcus und Lucas entsprechend, 
die Erscheinungen no. 1 und no. 2, wobei no. 1 nach Lucas, no. 2 nach Lucas und 
Johannes geschildert wird; dann wird sofort die Erscheinung Christi vor Thomas 
no. 3 angeschoben; die 8 Tage Zwischenraum, die Johannes berichtet, werden in 
keinem Spiele beachtet; geschildert wird dies no. 3 natürlich nach dem einzigen 
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Bericht des Johannes. Diese Darstellung der 3 Erscheinungen ist also, so ein- 

fach sie ist, doch von den bisher geschilderten stark verschieden. Sie wird aber 

zunächst dadurch wichtig, dass in Frankreich 2 Darstellungen bis jetzt gefunden 
sind, welche genau dieselben Scenen in derselben Verbindung und^ in der Haupt- 
sache, mit denselben Sätzen enthalten. 

Aus der Handschrift iü Orleans ist ein Emausspiel veröffentlicht von DuM^ril, 
Origines S. 120, und mit den Noten von Coussemaker, Drames S. 195. Dann hatte 
Leopold Delisle 1896 die GtLte, mir die Photographie eines Ordo ad peregrinum zu 
senden, aus einer Handschrift, welche in Beauvais in der 1. Hälfte des 12. Jahr- 
hunderts geschrieben sei; dieses Spiel verdient sehr, dass es veröffentlicht werde, 
da es dem liturgischen Text hübsche Yerse geschmackvoll beifflgt, und da 2 dieser 
poetischen Stellen in verderbter Gestalt in das Spiel von Orleans übergegangen sind. 
Das Spiel von Beauvais soll aufgeführt werden 'in secunda feria Pasche ad vesperas', 
das von Orleans 'in tertia feria Pasche ad vesperas'. Diese 8 Spiele haben 

dieselben 3 Scenen in derselben Weise an einander gereiht und haben eine Menge 
Sätze gemeinsam, doch so, dass das benediktbeurer Spiel nur Prosa giebt, in dem 
Spiel von Beauvais zur Verschönerung eine Anzahl Verse zugesetzt oder etliche 
Prosasätze in Verse umgearbeitet sind, aber in dem Spiel von Orleans nicht nur Verse, 
sondern auch Prosasätze zugesetzt sind, theils passende, theils, nach meinem ürtheil, 
unpassende. 

Die Hauptsache liegt in einem andern Punkt. Du Meril begleitet seinen Abdruck 
mit fortlaufender Angabe der entsprechenden Stellen der Evangelisten, wonach man 
meinen muss^ selbst sein mit Versen etwas aufgeputzter Text sei nicht viel mehr 
als eine dürre Kette von Bibelstellen, die nicht einmal durch geistreiche dramaturgische 
Einfälle verschlungen seien. Hier und da notirt Du Meril sonderbare Abweichungen 
vom Bibeltext. So hat z. B. Joh. 20, 27 Infer digüum tuum huc et vide manus meas 
et afer manum tuam et mitte in latus meum et noli esse incredtdus^ eed fidelia^ aber 
sowohl das Spiel von Benedictbeuem wie das von Orleans (das von Beauvais hat 
Verse) bieten: Mitte manum tuam et cognoace loca clavomm aevia et noli esse incre- 
dulus eed fideUa aevia. Oder Lucas hat 24, 32 Nonne cor no9trum ardena erat in nobisy 
dum loqueretur in via^ aber die 3 Spiele haben Nonne cor noetrum ardens eraJt "in 
nobis de Jesu, dum loqueretur nobis in via. aevia. Was wollen diese Ver- 

schiedenheiten? Alles klärt sich auf, wenn wir ein Antiphonar einsehen, wie das 
des Hartker (Pal^ographie musicale H, Tom. 1). Da lesen wir S. 238/4 alle Sätze 
der 1. Erscheinungsscene, S. 239/40 alle Sätze der 3. und auch die Sätze der 2. 
finden sieh an verschiedenen Stellen, und überall finden wir bei Hartker, also vor 
dem Jahre 1000, die Lesarten und die Melodien, welche wir in den 3 Spielen finden. 
Lesen wir bei Lucas 24, 29 Et coegerunt iUum dicentes: Mane nobiecum^ quoniam 
adoesperascit et inclinata est iam dies^ so lesen wir bei Hartker S. 234 zuerst et coegerunt 
ülum dicentes: mane nobiscum^ domdne^ quia advesperascit aevia^ kurz darauf mit anderer 
Melodie Mane nobiscum quoniam advesperascit et inclinata est iam dies aevia aevia. 
Orleans hat nur die 2. Fassung, Beauvais hat zuerst die zweite Antiphone, nach 
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etlichen Yersen die erste; auf unserer Tafel 12 ist in die 2. Fassung aus der 1. 
domine eingeflickt und auf advesperascit sind die Neumen der 2 Antiphonen in ein- 
andei^. hinein corrigirt. 

So gewinnt dieses liturgische Spiel von den drei Erscheinungen Christi ein 
hohes Interesse: es ist nicht, wie das kleine benediktbeurer Passionsspiel, aus Bibel- 
stellen zusammengesetzt, sondern ganz und gar aus sehr alten Antiphonen und 
Responsorien der Liturgie. Das, was oben (S. 37) über den liturgischen Charakter 
dieser Spiele, über die Herrschaft der Musik und des Gesanges in denselben gesagt 
ist, wird damit durchaus bestätigt. Vergleichen wir die 3 Texte (ein 4. aus 

Ronen bei Gbst^, les Drames liturg. de Ronen S. 65, enthält nur die Spielrolle der 
1. Scene) mit einander, so ist klar, dass der von allen poetischen Zusätzen freie 
benedictbeurer Text die älteste Passung repräsentirt; einigermassen umgearbeitet ist 
der von Beauvais und stark verändert ist der von Orleans. Es ist sehr wichtig, 
wenn die Handschrift von Beauvais wirklich in der 1. Hälfte des 12. Jahrhunderts 
geschrieben ist. Denn dann haben wir einen Termin, wo bereits sicher Christus 
auf der Bühne erschien; und das zu wissen, ist für die Geschichte des Oster- und 
Passionsspiels wichtig; vgl. S. 58 und 89. Anderseits ist klar: Dieses Spiel 

konnte z. B. nach den Spielen mit dem oben geschilderten Schlüsse, der bereits 
eine Thomasscene enthielt, nicht aufgeführt werden, sondern nur nach jenen älteren 
und einfacheren Fassungen des Osterspiels, wo an die Grabesscene sich erst die 
Erscheinungsscene angeschlossen hatte und dann etwa nach altem Gebrauch mit dem 
Aufzeigen des Schweisstuches geschlossen wurde. Umgekehrt ist der merk- 

würdige Fall zu bedenken, dass man ein ganzes Spiel zusammen stellen konnte aus 
lauter liturgischen Gesängen und dass alle diese Gesänge schon vor dem Jahre 1000 
in Gebrauch waren. Welch dramatisches Leben muss diese Liturgie in sich ge- 
borgen haben! Verglichen mit dieser Fülle dramatischer Antiphonen und Respon- 
sorien erscheint die Entstehung jenes Keimes des Osterspieles und dessen langsame 
Ausbildung fast eine unbedeutende Sache. 

(Debersieht über die S Spiele von Benedictbeuern» Beauvais und Orleans.) 
I. Die Erscheinung bei Emaus besteht in der benedictbeurer Fassung aus den 

Sätzen 2 Surrexit, 4 Qui, 5 Tu, 6 Que, 7 Nos . . De Jesu, 8 O stulti, 9 Nonne, 
10 Et eoeg., 11 Mane, 13 Nonne. 

In dem Spiel aus Beauvais: Jesu nostra red. {Hymnus^ Mono I 280) bü nos 
tuo vultu, 4 Qui, 5 Tu, 6 Que, 7 De Jesu; zugesetzt sind 4 -|- 5 -|- 8 Zeilen zu 
8 -^^=: Lucas 24, 21 — 24; no. 8 ist ersetzt durch 4, no. 9 durch 2 Zehnsilber; dann 
sind zugesetzt 12 Zehnsilber = Lucas 24, 27; hierauf sind zugesetzt 2 Zehnsilber = 
Lucas 24, 28; durch 4 zugesetzte Zehnsilber ist eingeleitet no. 11 in der Fassung 
^ane nobiscum'; die Einladung wird verstärkt durch 4 Fünfzehnsilber; es folgt die 
andere Fassung no. 10 -|- 11 (ohne et inclinata est iam dies); es schliesst no. 13 
mit dem Zusatz: et aperiret nobis scripturas. Heu miseri etc., und mit der Antiphone 
^Surrexit dominus et apparuit Petro All.', die bei Hartker 234 = Lucas 24, 34 steht. 

In dem Spiel von Orleans stehen: Jesu nostra red., no. 4 Qui, 5 Tu, 6 Que, 
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7 De Jesu + Lucas 24, 20 und der 2. Theil von 21; no. 8 und 9; no. 10 fehlt, 
no. 11 ist durch 4 Zeilen zu 8^- und 4 zu 9^-»- eingeleitet; es folgen Trümmer der 
entsprechenden Verse von Beauvais; es folgt ein Einschub, hauptsächlich aus Luc. 24, 44 
und Joh. 15, 9 hergestellt; es schliesst no. 13 mit dem Zusätze von Beauvais und 
mit derselben Antiphone 'Surrexit'. 

Die Rolle von Ronen (Gktöt^ S. 65) nennt: Jesu nostra red. bü ^os tuo vultu', 
no. 4 Qui, no. 5 Tu, no. 6 Que, no. 7 De Jesu, no. 8 stulti, no. 11, no. 13; 
überall sind nur die Stichwörter gegeben, doch die ausführlichen Spielweisungen 
sind werthvoU. 

IL Die Erscheinung inmitten der Elf ist im benedictb eurer Text sehr 

einfach: no. 15 Fax, no. 16 Thomas qui^), no. 18 Yidete, no. 20 Christus resurgens. 

Im Text von Beauvais stehen: no. 15 Fax, dann Lucas 24, 38 Quid turbati estis 
et cogitationes ascendunt in corda vestra, was ich als Antiphone nicht finden kann; 
no. 18 Videte, dann der Schluss des Lucasverses 'palpate . . habere' (vgl. Orleans); 
es schliesst die Antiphone ^Surrexit dominus de sepulchro qui pro nobis pependit in 
ligno' mit 3 Alleluia = Hartker S. 241. 

Der Text von Orleans ist stark ausgeschmückt: no. 15 Fax; dann Qui est igte . ., 
nach DuM. S. 123 eine Antiphone aus Jes. 63, 1 ; wieder Paa vobis; dann iHe farmostis . ., 
der 2. Theil von Jes. 63, 1 ; wieder Paa vobis, dann die Antiphone 'Surrexit dominus 
de . .' (s. Beauvais); Lucas 24, 38 Quid turbati; Solus calcavi, nach DuM. eine 
Antiphone aus Jes. 63, 3 (vgl. das Alsfelder Spiel S. 824); no. 18 Yidete; dann wie 
in Beauvais Talpate . . habere' mit dem Zusätze 'lam credite', welches aber nicht, 
wie DuMeril meint, das Stichwort eines Gesanges ist, sondern bei Hartker S. 235 
die aus Talpate . . habere' gebildete Antiphone ^Spiritus camem . . ' beschliesst; 
dann ist eingeschoben Joh. 20, 22/23 ^Accipite spiritum sanctum . . '. Der voll- 
ständige, werthvoUe Text eines Hynmus (7^- und 5-^) ^Adam novus veterem', 
dessen Stichworte auch im Osterspiel von Coutances (Gastä S. 63) citirt werden, 
beschliesst diese so stark verschönerte Scene. 

III. Die Erscheinung vor Thomas hat ein kleines Vorspiel DI A, das 

im benedictbeurer Text durch no. 22 Yidimus und 23 Nisi gebildet ist. Im 

Text von Beauvais ist no. 22 durch 2, no. 23 durch 4 Zehnsilber umschrieben; im 
Text von Orleans steht no. 22 Thoma, vidimus d. und no. 23 Nisi in anderer 
Fassung als in dem benedictbeurer Text. Diese beiden Sätze stehen mit demselben 
Text, wie in Orleans, im Spiel von Tours S. 47. 

Die eigentliche Thomasscene m B besteht im benedictbeurer Spiel aus: no. 25 
Fax, no. 26 Fest dies, no. 27 Fax, no. 28 Mitte, no. 30 Dominus^ no. 31 Quia und 
no. 82 Jesu nostra redemptio, welcher Hynmus in den Texten von Beauvais, Orleans 
und Ronen im Anfang des ganzen Spieles vorkam. 

Der Text von Beauvais enthält: no. 25 Fax; no. 28 umgearbeitet zu 4 Zehn- 

1) Diese Antiphone hat bei Hartker S. 239, wie hier, den Schluss 'dixerunt alii apostoli: 
vidimus dominum AUeluia': dieser Schluss passt bei Hartker, hier ist er thöricht, da er erst in 
der nächsten Scene stehen darf (no. 22). 



— 186 — 

silbern; no. 80 hat einen Yortrab von 4 Zehnsilbern; auf no. 31 folgt die Antiphone 
'Christus resurgens' (Hartker S. 208, Hand des 18. Jahrhunderts), dann 'Gbvisi sunt 
discipuli' (Hartker S. 288 = Joh. 20, 20). 

Das Auferstehungsspiel von Tours (Coussem. S. 47) ist dem benedictbeurer 
Text ähnlich: no. 25 Fax, no. 28 Thomas mitte, no. 80 Domine, no. 82 Quia; dann 
folgt der ins Publikum gesprochene Satz Misi digüos meos in fjswroa clcBoorwn et manus 
meas in latus eiua et dixi: Dominue vneue et deue meu», AUeluia. Dieser aus no. 22 
und no. 28 zusammengesetzte Satz steht bereits als Antiphone bei Hartker S. 240, 
in unsem 8 Texten fehlt er; jedoch kommt er ausser im Spiel von Tours noch vor 
in den Spielen von Eger S. 324 und Tirol S. 238, vielleicht in der frankfurter Rolle 
S. 371 'Nu prüfe ich'; dass diese Antiphone hier erst später zugesetzt ist, dafür 
spricht das doppelte Vorkommen von no. 80 im Spiel von Tours. 

Im Text von Orleans ist die eigentliche Thomasscene wieder stark aufgeputzt: 
no. 25; es folgen die 3 Antiphonen (= Psalm 117, 26 28 24) Benedictus . . (Hartker 
S. 49), Ä domino . . und Hec est (Hartker S. 10) durchbrochen von zweimaligem Paa 
vobis; der aus Joh. 20, 27 neu gemachte Satz TAoma, fer digitum tuum huc et vide 
mamu meos; no. 28, no. 30, no. 31; mit den 8 Antiphonen Data est (Mat. 28, 18 ^ 
Hartker S. 238); Non vos + Vado + Et gaudebit (= Hartker S. 267 = Joh. 14, 18. 
14, 28. 16, 22) und Euntes (Marc. 16, 15/16) schliesst dieser Text. 

Incipit eaemplum apparicümis domini diedpuUB suis (iuasta) caeteUum EmauUy vbi 
Ulis apparuit in more peregrini et tacuit videna, quid loquerentur et tractarent (et content): 
2 Surrexit Christus et iUuxit populo suo quem redemit sanguine suo. alleluia. 
8 Jesus audiens se fingen» peregrinum ad premissa r(esp(mdet): 

4 Qui sunt hii sermones, quos confertis ad invicem ambulantes et estis tristes? 
aevia. aevia. 

5 Discipuli Tu solus peregrinus in Jerusalem et non cognoyisti que facta sunt 
in illa hiis diebus. alleluia. 

6 Quibus Jesus r(eepcndet) Que? 

7 Discipuli Nos loquimur de Jesu Nazareno, qui fuit vir propheta potens in opere 
et sermone coram deo et omni populo. aevia. aevia. 

8 Jeeus fiespcndei) stulti et tardi corde ad credendum in bis que locuti sunt 
prophete. aevia. 

9 Item Jesus Nonne sie oportuit pati Christum et intrare in gloriam suam? aevia. 

10 CUrus Et coegerunt eum dicentes: 

11 ^ discipuU invitabant eum Mane nobiscum (am Rand domine), quoniam ad- 
vesperascit et inclinata est iam dies, aevia. aevia. 

12 Tunc vadat cum disdpuUs et coüoquatur de prcpheOs et petat commestianem et in 
fractione panis cognoscatur ab eis. Tunc evanescat Jesfus ab oculis eorum. Tunc disci- 
puli content: 

13 Nonne cor nostrum ardens erat in nobis de Jesu, dum loqueretur nobis in 
via. aevia. 
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n. 

14 Tunc Jesus appareat discipulis cum vexiüo et cantet: 

15 Pax vobis, ego sum. aevia. nolite timere. aevia. 

16 Clerus cantet Thomas qui dicitur Didimus non erat cum eis quando venit 
Jesus, dixerunt alii discipuli: vidimus dominum, aevia. 

17 Tunc Jesus monstret manus et pedes et cantet: 

18 Yidete manus meas et pedes meos, quoniam ego ipse sum. aevia. aevia. 

19 Tunc iterum evanescat Jesus et discipuli cant(ent): 

20 Christus resurgens a mortuis iam non moritur. mors illi ultra non domina- 
bitur; quod enim vivitj vivit deo. aevia. aevia. 

m. 

21 Tunc apostoli ccmferentes inter se de Jesu et dicunt Thome: 

22 Vidimus dominum, aevia. 

23 T/unnas r^espondei) Ulis Kisi mittam digitos meos in fixuras clavorum et 
manus meas in latus eins, non credam. 

24 Tunc appareat Jesus secundo et dicat discipulis: 

25 Pax vobis, ego sum etc. 

26 Et clerus cantet Post dies octo ianuis clausis ingressus dominus et dixit eis: 

27 Tercio apparet Pax vobis etc. 

28 Tunc dicit ad Thomam Mitte manum tuam et coguosce loca clavorum, aevia, 
et noli esse incredulus, set fidelis. aevia. 

29 Et Thomas procidendo ad pedes damini cantet: 

30 Dominus mens et deus mens, aevia. 

31 Jesus d(icit) Quia vidisti me, Thoma, credidisti; beati qui non viderunt et 
crediderunt. aevia. 

32 Turu! apostoli simul cantent yrnnum Jesu nostra redemptio etc. 

33 Hoc finita prodtu!atur mater domini; cum ea duo angeli portantes sceptra et cum 
ea Maria Jacobi et Maria Salome: 

34 Egredimini et videte, filie Syon, regem Salomonem in dyademate, quo 
coronavit eum mater sua in die desponsationis sue et in die leticie cordis eins, 
alleluia. alleluia. 

35 Vox turturis audita est in turribus Jerusalem, veni, amica mea. surge, 
aquilo; et veni, auster; perfla ortum meum et fluent aromata illius. 

36 Respondet Maria Veniat dilectus. Dominus Commedi. Mar. Talis 
est dilectus. Dominus Tota pulcra . .. 



no. 1: exemplum apparicionis domini (vg^. 
Tafel 8 ludus immo exemplum): ordo ad pere- 
grinom Beauvais, ad fadendam similitudinem 
dominicae apparitionis Orleans iuxta ist kaum 
noch zu lesen morte scheint die Handschrift zu 
hohen et cantent ist fast ganz erloschen, 
no. 2: Text und Melodü = HaHher S, 240. 
no. 4: Text u. Md. = HaHker S. 233 = Luc. 24, 17. 

Meyer, Fragment« Barana. 



no. 5: Text u. Mel. = HaHker 8. 233 = Luc, 
24, 18. no. 6: = HarOeer 8. 233 = Lue. 24, 19. 

no. 7: Text u. Md. = HaHker 8. 233 pro- 
pheta ist am Band ergänzt. Luc. 24,19 und 
Be. (Beauvais) une 0. (Orleans) beginnen mit De 
Jesu; HaHker 8. 233 schiebt vor et dixerunt, Bur. 
(= Taf. 12113) Nos loquimur. no. 8: Text u. 

Md. = HaHker 8. 233; Luc. 24,25 hat in. omnibus, 

18 
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was auch 0, hat, no. 9: Text u. Mel. = HaHker 
8. 234 und 0.; Luc. 24, 26 hat haec stcctt sie und 
gieht nach et ein ita. no. 10: Text u. Mel. = 

Hartker S. 234 und Be.; nur hohen alle, auch Luc. 
24,29 eum statt illum. no. 11: invitabunt? 

Wie S. 133 gesagt, stehen bei Hartker S. 234 die 
Worte Mane . . advesperascit zwei Mal in ver- 
schiedenem Texte (M. n. domine quia adv. und M. 
n. quoniam ady.) und mit verschiedener Melodie; 
hier ist die 1. Fassung und Melodie in die 2. ein- 
geflickt; in Be. stehen beide, in 0. die 2. no. 13: 
Text u. Mel. = Hartker S. 234 und Be. und 0., 
doch ist in Be. und 0. die Fortsetzung aus Luc. 
24,32 angeschoben; bei Lucas fehlt de Jesu und 
nobis {vor in via). no. 15: Text u. Mel. = 

HaHker 8. 235 = Be. und 0. (ohne Alleluia) und 
Luc. 24, 36. no. 16: Text u. Mel. = HaHker 

8. 239: dagegen Joh. 20, 24 Thomas autem imus 
ex duodecim, qui dicitur Didymus, non erat 
cum eis, quando venit Jesus, dixerunt ergo ei 
alii discipuli: vidimus dominum; der Satz, dessen 
8chluss hier thöricht ist, fehlt ganz in Be. und 0. 
no. 18: Text u. Mel. = HaHker 8. 235 = Be. und 
0., nur dass Be. kein All. hat; jedoch haben statt 
quoniam HaHker, Be. und 0. quia, was auch bei 
Imc. 24,39 steht, der meos nicht hat. no. 20: 
diese aus ad Roman. 6, 9 und 10, gebildete Anti- 
phone steht in HaHker^s Antiphonar S. 203 von 
einer Hand des 13. Jahrhunderts; in Be. und 0. 
steht Anderes. no. 22: derselbe Text und die- 

selbe Melodie une no. 16; einzeln steht der Satz 
noch in 0. (Be.), nicht bei HaHker. no. 23: 

finde ich nicht bei HaHker, aber hier liegen über- 
haupt sonderbare Fassungen vor; Joh. 20, 25 Nisi 
videro in manibus eins fixuram clavorum et 
mittam digitum meum in locum clavorum et 
mittam manum meam in latus eius, non credam ; 
Orleans Nisi videro in manibus eins fixuram 
clavorum et mittam manum meam in latus 
eins, non credam: man sollte denken, hier sei 
das Auge des Schreibenden von dem 1. clavorum 
auf das 2. gesprungen; allein ebenso steht der Satz 
in den Spielen von Tours und Eger; dagegen, was 
der Text von Benedictbeuren hat, sollte das nicht 
geformt sein nach der oben in der üebersicht be- 
sprochenen Antiphone HaHker's 8. 240 Misi digitos 



meos in fixuras clavorum et manus meas in 
latus eius (et dixi: dominus etc. = no. 30)? die 
Melodie von Misi . . latus . . ist fast dieselbe wie von 
Nisi . . latus. no. 26 und 27: Text u. Mel. = 
HaHker 8. 239; fehlt bei Be. und 0.; Joh. 20,26 
Et post dies octo iterum erant discipuli eius 
intus et Thomas cum eis. venit Jesus ianuis 
clausis et stetit in medio et dixit. no. 28: 
Joh. 20, 27 infer digitum tuum huc et vide 
manus meas, et affer manum tuam, et mitte in 
latus meum et noli esse incredulus sed fidelis; 
dagegen die obige stark geänderte Fassung steht 
ebenso in 0., dann aber noch in den Spielen von 
Tours, Eger, Tirol und bei Pichler. no. 30: 

stellt so separat bei Joh. 20, 28, in Be. und 0.; bei 
HaHker ist der Satz mit der zu no. 23 ciHHen 
Antiphone Misi . . latus verbunden, bietet aber doH 
dieselbe Melodie. no. 31 : Text u. Mel. = HaHker 
8. 240. no. 32: dieser Hymnus wurde in den 

Texten Be., 0. und Eouen im Anfang der Emaus- 
scene gesungen, in dem Spiel von Tours im An- 
fang der Scene II (s. oben 8. 96). no. 33 und 
34 sind noch von der Hand geschrieben, welche 
das ganze Spiel geschrieben hat; no. 35 und 36 
von einer andern, aber wohl nicht viel späteren 
Hand, mit Elementen der ürkundenschrift; hier 
sind auch die Personenangaben schwarz. Ich 
habe diese Scene sonst nicht gefunden und weiss 
nicht, was sie hier darstellen soü. Vor no. 34 
scheint die Angabe zu fehlen, wer das Folgende 
spricht. Der Gesang ist = Cant. cant. 3, 11. 
no. 35 ist aus Stücken der Cant. cant. gebildet: 
vox t. aud. est = 2,12 und mit gleicher Melodie 
bei HaHker 8. 310; amica mea, veni findet sich 
Cant. 2, 10; surge . . illius mit dergleichen Melodie 
bei HaHker 8. 300 = Cant. 4, 16. Auch die folgen- 
den Stücke Veniat, Comedi, Talis und Tota finden 
sich mit der gleichen Melodie bei HaHker 8. 309 
und 310. Was aber soll diese Scene? Am ehesten 
passen die Antiphonen zur HimmelfahH Mariae. 
Diese passt aber hier nicht, passt auch nicht zu 
no. 33. Sollte Christus hier den oben 8. 66 be- 
sprochenen Besuch bei seiner Mutter machen? 
Die liturgische Ausgestaltung wäre allerdings etwas 
überschwänglich. 
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Tafel 14 und 15^): M&nchner Bruchstftck des lateinisch- deutschen Marienspiels 

in Zehnsilbem. 

Dieses Blatt stammt nicht aus den Carmina Burana; ich habe es hier beigegeben, 
weil es ein werthvolles Bruchstück des oben 8. 104—120 (vgl. besonders 8. 120) be- 
sprochenen Zehnsilber-Spieles ist. 

In der Zeitschrift f. deutsches Alterthum, Bd. 28 8. 227, habe ich darauf auf- 
merksam gemacht, dass unter den Schnuren, mit welchen die Bücher geheftet wurden, 
im 15. Jahrhundert oft schmale Pergamentstreifen eingeheftet worden sind, und habe 
angegeben, wie man diese auslösen kann. Auf diesem Wege habe ich nicht nur die 
dort besprochenen Williram -Bruchstücke ans Licht gezogen, sondern auch viele 
andere, z. B. ein schönes Doppelblatt der oben 8. 19 erwähnten Motetten aus Wimpfen- 
Darmstadt und noch vor wenigen Wochen ein Doppelblatt des Servatius, das mit 
der Wiener Handschrift sehr nahe verwandt ist, aus welcher Haupt im 5. Band seiner 
Zeitschrift dies Gedicht veröfiFentlicht hat, und ich bin sicher, dass auf diesem Wege 
noch manches hübsche Blatt wieder zum Vorschein kommen wird. 

Auf diesem Wege löste ich 1882 aus einer Münchner Incunabel 15 Pergament- 
Streif chen, welche zwei Blätter ergeben, deren erstes die Tafeln 14 und 15 wieder- 
geben. Auf dem zweiten Blatte, vor dem also 6 oder 4 oder 2 Blätter standen, steht 
die Liturgie 'In vigilia ascensionis' und für vorangehende und für folgende Tage; 
also stammen diese beiden Blätter aus einem Kituale. Auf dem 2. Blatte kommt 
vor 'propterea protectio erit huic monasterio et salvabitur propter David famulum 
eins'. Dann ist wieder ein Gesang notirt, der 4n parrochia' gesungen wird, dann 
eine 'processio in monasterium'; 4n die sancto (ascensionis) processio agitur directe 
de choro in parrochyam^ denn 'in parrochia' und *ad stationem in monasterio'. 
Demnach stammte die zerschnittene Handschrift aus einer grösseren Stadt. 

Den lateinischen Text dieser 2 Seiten habe ich 8. 111 und 114/5 mit den übrigen 
ähnlichen besprochen; weiter kommen wir durch eine genauere Untersuchung des 
deutschen Textes. Schon als ich den ersten dieser Streifen unter der Heftschnur 
sah, reizten mich die schön geschriebenen deutschen Worte, und auch jetzt habe ich 
diese Streifen hier, wohin sie eigentlich nicht gehören, der Uebersetzung halber bei- 
gegeben. 

Wie 8. 120 gesagt, muss es eine Passung des Zehnsilber-Spiels gegeben haben, 
welche mit einer deutschen Uebersetzung versehen war. Ein solches Exemplar ist 
noch nicht gefunden; denn fast alle bis jetzt bekannten Texte enthalten Bestand- 
theile mehrerer Uebersetzungen. Bei der Untersuchung des Münchner Textes 

möchte ich vorweg einige Stücke ausschliessen: es sind dies Wendungen, welche 
vielleicht bei der Uebersetzung dieser 3 Strophen der Magdalenen-Scene Cum venüaem^ 
En lapü und Dolor crescit entstanden sein mögen, die aber so in den Volksmund 
übergegangen sind, dass nichts damit zu beweisen ist. So kann man zu Z. 1 We der 



1) Das Original von Tafel 14 ist 2—3 wm, das von Tafel 15 vieUeicht 1 mm höher. 
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maere^ we der iaemerlichen chlag allein aus der Trierer Marienklage, also aus der 
Kreuzesscene, vergleichen (nach Wackernagel, Kirchenlied II) S. 348 no. 11 Owe 
owe owe jemerlyche clage und S. 349 no. 19 ou)e otoe der iemerlychen clage; dazu S. 348 
(yive owe owe jemerUcher dach und 3 Mal (S. 349 und 350) owe der jemerlychen noed; 
in Alsfeld 5984 und 6054 kann man die Formel mit klagey 6050 und 6156 mit noü 
wiederfinden. Zu Z. 5 helfet chlagen miniv lait kann man Parallelen finden, z. B. 
in Alsfeld 5907 helfet klagen mer myn groissee herczeleyt (B^reuzesscene); in Wolfen- 
büttel Osterspiel 49 helpet my klagen min leid, 230 helpet klagen mine not^ in der 
Bordesholmer Marienklage (Zft. f. d. Alt. 13) V. 354 we helpet klagen myn grote leytf 
Z. 9 we mir daz ich ie loort geboren . . toie han ich in verlorn kann man als Reime oft 
wiederfinden, z. B. Trierer Marienklage S. 350 no. 41, Alsfeld V. 5982/3 6154 6799, 
Wolfenbüttler Osterspiel V. 3/4 72/73 117/8, Bordesholmer Marienklage 815/6. 

So weit ich in diesem Irrgarten mich zurechtfinden konnte, liegt hier folgende 
Entwicklung vor. Nur die 3 lateinischen Strophen Cum, En lapis und Dolor (deren 
voller Text oben S. 111 zu finden ist) ohrhe deutsche Ueberaetzung enthält die Frank- 
furter Rolle (Proning S. 367). Die Münchner Streifen stanmien aus jener ge- 
suchten Passung, wo eine deutsche XJebersetzung beigegeben war und zwar in der 
Weise, dass zuerst die 3 Strophen Cum, En lapis und Dolor beisammen standen und 
dann 3 deutsche Strophen folgten, wie sie unsere Tafel 14 bietet We der maere, 
Durch got und We mir. Dann kam Christus und frug Maria, warum sie weine; er 
geht von ihr weg: als sie wieder eine deutsche Elagstrophe singt, kehrt er zu ihr 
zurück und giebt sich zu erkennen. Schon der Umstand, dass Christus hier noch 
nicht als Gärtner verkleidet erscheint, zeigt, dass eine frühe Fassung der Scene vor- 
liegt; auch in den 4 Texten der Einsiedler-Gruppe (Lange S. 139 und 143) ist davon 
keine Rede. Hier also, in der ersten Ausgabe mit deutscher Uebersetzung, 

folgen nach den 3 lateinischen Strophen die 3 deutschen: diese 3 deutschen sollen 
also jene 3 lateinischen wiedergeben. Man hat im Mittelalter oft einigermaassen 
getreu übersetzt: aber gerade lyrische Gedichte hat man meistens sehr frei wieder- 
gegeben; oft hat man nur eine ähnliche Stimmung ausgedrückt: dies ist hier ge- 
schehen. Für die späteren Leser konnte nun die Strophe We der maere die 
Uebersetzung von Cum venissem sein, Durch got von En lapis ^ We mir von Dolor. 
Ein anderer Leser konnte aber auch denken, diese ganzen 12 Zeilen seien ein selb- 
ständig hinzugefügtes Klagegedicht, konnte nun die 3 lateinischen Strophen selbst 
einzeln übersetzen, jene 12 Zeilen aber nach Belieben da oder dort ausschreiben. 
In der vorliegenden Ueberlieferung ist Beides geschehen. 

Das Wolfenbüttler Marienspiel kennt ebenfalls den Gärtner noch nicht und 
theilt noch nicht die Erscheinung Christi in 2 Auftritte. Der Strophe Cum venissem 
folgt 120 O we der mare, o we der jammerliken klage! dat graf was wan, 
to dem ik sulven quam, wur ia nu hen min trost^ de mik van sunden had gelost? 
Also sicher = Z. 1 und 2, vielleicht = Z. 7. Der Strophe En lapis folgt ein 

deutscher Text, der ganz weit abliegt. Der Strophe Dolor folgt 144 Dorch 

god, gi vrowen, helpet my alle klagen my, ik quam ir schowen Jesum 
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den heren min. Nu ia he my benomen^ ach here^ wur bistu gekomenf: also sicher = 
Z. 5 und 6. Der Theil unseres Textes, welcher auf En lapü entfällt, Z. 5 und 6, 
scheint also hier zu Dolor geschoben zu sein. Sollte der auf Dohr entfallende Theil 
unseres Textes, d. h. Z. 9—12 vielleicht in V. 115/8 und 127/130 verwendet sein? 
Vgl. Z. 9/10 We mir^ daz ich ie wart geboren . . tote han ich in verloren mit Z. 116 
wCy dat ik nu gewan den Uf^ we io han ik den verloren; dann vgl. Z. 11 Vil 
suezzer Christ^ wo bist du nuf daz ich dich niht vinden mag mit Z. 128/9 Wur ie hen 
min leve heref Konde ik one vinden. 

In allen folgenden lateinisch-deutschen Texten des Osterspiels kommt, nachdem 
Magdalena die Strophen Cum und En lapis gesungen hat, Christus in einem 1. Auftritt 
als Gärtner; dann singt Magdalena Dolor crescit; jetzt erscheint Christus ohne Ver- 
kleidung und giebt sich rasch zu erkennen. Hier mischen sich meistens neue, 
wörtlichere Uebersetzungen der 3 Strophen mit der unsrigen. So hat das Oster- 
spiel von Wien (Fundgruben 11 S. 325) zuerst eine Klage der Magdalena von 
16 Zeilen S. 325 Z. 19—34, worin Z. 27—32 heissen O we der mere! o we der 
jemerlichen klage! Das grap ist lere: o we meiner tage! Wo ist nun hin 
mein irost, 2 der mich von sunden hat erlost? Diese Zeilen geben sicher Z. 1 
und 2, vielleicht Z. 7 unseres Textes wieder. Die 6 Verse von Wien sind aber 
sicher = den 6. Versen des Wolfenbüttler Textes; dass aber der Wiener Text in 
Z.SO u>e miner tage =» unsere Z. 2 erhalten hat, zeigt, dass das die echte Fassung 
ist, dass also der Wolfenbüttler Text, der to dem ik tulven quam hat, keck interpolirt 
ist. Im Wiener Text folgt S. 326 eine ziemlich getreue Uebersetzung von Cum 

venisaem^ dann zwei Uebersetzungen von En lapie^ von denen die 2. sehr getreu ist, 
hierauf das Gespräch mit dem Gärtner. Magdalena, wieder allein, klagt in 

28 Versen von Neuem. Der Anfang ist eine Uebersetzung von Dolor crescit: Mein 
leit sich meret und ist leider alzugross, Darumb ich bin aller vreuden gar bloss. Den 
lieben Jeeum Christ ich nicht vinden mag. Der mein vrunt(?) ist Und mein wonne 
und mein österlicher tag. Die Strophe Dolor ist also zuerst neu und ziemlich getreu 
übersetzt; aber zur Wiedergabe des Schlusses sind dann Z. 11 und 12 unseres Textes 
verwendet. Magdalena's Klage geht im Wiener Texte weiter; darin heisst es 

Z. 33/36 Durch got, ir vrauen, helfet klagen mir mein leii Ich was ge- 
gangen schauen das grap der Seligkeit. Hier also sind die Z. 5 und 6 benützt. 

In dem stark gekürzten Innsbrucker Osterspiel (Mone, Altteutsche Schau- 
spiele S. 139) folgt auf die 1. Strophe Cum venissem der Anfang unserer 1. Strophe: 
V. 1025 we der mere, awe der jemmerlichen clage! Daz grab ist lere, 
awe myner clage («o.Q! Wo ist nue hin (min) trosty der mich von sunden hat 
er lost (dies Reimpaar myn trost^ der mich von sunden hat erlöst^ folgt noch 2 Mal: 
V. 1035/36 und 1063/64); es folgen noch die lateinischen Strophen En lapis und nach 
der Gärtnerscene Dolor crescit^ ohne Reste unseres Textes. Im Egerer Fron- 

leichnams-Spiel S. 308 stehen die 2 ersten lateinischen Strophen und dann nach der 
Gärtnerscene die 3. Dolor crescit^ allein nur nach der ersten Strophe Cum venissem 
findet sich die 1. und 2. und vielleicht die 7. Zeile unseres Textes verwendet: 
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V. 7963 O we der leidigen mere, wan das grab ist lere! Wo ist nun hin mein 
trosty der mich von sunden hat erlost? 

In dem Erlaner Marienspiel (herausgegeben von Kummer, 8. 74) ist ja 
mancher Unfug geschehen, doch hat es ganz hübsch die 1. deutsche Strophe der 
1. lateinischen, die 2. deutsche Strophe der 2. lateinischen beigefdgt. Auf Cum 
venissem folgt O we der märe, owe der jämerchleichen clag! Das grab ist. 
läre, owe der meinen tag! wo ist nu mein trosty der so liebpleich mit mir host u. s. w. 
Auf JS» lapis folgt V. 1049 Durch got, ir frauen, ir helft ze chlagen mir 
mein laid; Ich cham her schauen das grab der sälichait. er ist mir be- 
nommen u. s. w. Also hier ist unsere Gruppe von 3 Strophen richtig zerlegt. 
Nach der Gärtnerscene folgt die Strophe Dolor mit (V. 1121/4) einer neuen und 
getreuen Uebersetzung; dann V. 1130 hinkt eine neue und getreue Uebersetzung 
von dem obigen En lapis nach. 

Das stark kürzende Tiroler Spiel (Wackemell, 1897, altdeutsche Passions- 
spiele aus Tirol S. 222) hat nur die eine Strophe behalten, welche aber im Inhalt 
wie im Dialekt sehr an unsem Text anklingt: Awe der märe, awe der jamer- 
leichen klag! Das grab ist läre: awe jamerklagl Zweu sol mir mein leben, 
seit ich den nit vinden kau, Den ich da sueche und doch in disem grabe 
lag. Bei Pichler (über das Drama des Mittelalters in Tirol 1850, S. 152) ist 

die 2. Zeile richtiger erhalten: Awe der marter^ awe der jammerlichen klag! 
Das grab ist lere, awe der minen tag! Wo ist nun hin mein trost^ Der mich 
von sunden hat erlost. Endlich stammt aus einer Handschrift von 1347 

im Vatican die Klage, welche Uhland, Volkslieder S. 849 no. 324 wieder ge- 
druckt hat, und wo von den 5 Strophen die erste ganz mit unserer 1. Strophe 
stimmt: Owe der märe, owe der jämerlichen chlage! Das grab ist läre, 
owe mir meiner tage! Zweu sol mein leben, seit ich den nicht vinden 
mach. Den ich suchet hie? daz ist meins herzen slach. Die 2. Strophe 
ist dem Marienspiel in Wien verwandt. Aber die 3. Strophe deckt sich fast mit 
unserer 2.: Durch got, ir vrouwen, ir helfet chlagen meinen lait! Ich 
chom schouwen daz grab der sälichait. Nu vind ich niht den herzelieben herren 
mein^ Der mich hat erlost von den grozen Sünden mein. Die 4. Strophe und 
der Anfang der 5. liegen unserm Text fem; aber der Schluss der 5. Strophe Ach 
der laiden märe und der jämerlichen chlage! Daz grab ist läre, des traur 
ich meine tage ist wieder aus dem Anfang der ersten Strophen gebildet^). 

1) Im Alsfelder Spiel ist die zweite Hälfte des Marienspiels von V. 7632 ab nach 1500 
von anderer Hand in ganz fremdartiger Fassimg ergänzt; die Magdalenenscene ist mit V. 7736/63 
abgemacht. In der abschreibenden Ueberliefenmg sind hauptsächlich die Zeilen 1 und % 

5 und 6 und, wenn wir die Reimpaare mit f>erloren und gehören hinzunehmen,- ein Theil der 
Zeilen 11 und 12 beibehalten; aber Z. 3 und 4, 7 imd 8, 11 und 12 kommen seltener vor. 
Hängt das vielleicht damit zusammen, dass in den 3 Strophen unserer Fassung die 2 ersten 
Zeilen jeder Strophe auch Caesurreim haben, so dass diese 2 ersten Zeilen je als 4 Kurz- 
zeilen in jenen Spielen verwendet werden konnten, welche sich nur der Eurzzeilen bedienen? 
Für diese Spiele darf man wohl auch annehmen, dass die überlieferte Melodie der Zehnsüber- 
strophe hier aufgegeben war. 
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Auf diesem weiten Wege hat sich Nichts gefunden, was gegen die oben auf- 
gestellte Behauptung spräche, dass die münchner Streifen aus der Fassung stammen, 
welche die erste üebersetzung der 3 Strophen und diese üebersetzung allein gegeben 
hat. So oft auch diese oder jene Handschrift in einer Einzelheit abweicht, immer 
treten wieder andere als Zeugen auf für die münchner Fassung. Diese münchner 
JPassung ist allerdings eine durchaus freie; allein so frei wurde oft ein yorliegender 
Text nachgebildet und eine Reihe von Zeugen bestätigen z. B., dass die erste deutsche 
Strophe die üebersetzung der 1. lateinischen Cum venissem sein soll, und dass nicht 
etwa die 3 deutschen Strophen nur eine dreifache üebersetzung der einen darüber 
erhaltenen Strophe Dolor crescit sind. 

Der obigen Annahme, dass die 3 deutschen Strophen nicht nur die eine er- 
haltene Strophe Dolor crescit^ sondern auch noch die 2, hier nicht erhaltenen, voran- 
gegangenen Strophen Cum venissen und En lapü wiedergeben, widerspricht nicht der 
umstand, dass diese 3 deutschen Strophen unter sich dieselbe Melodie haben und 
wiederum dieselbe Melodie, wie die lateinische Strophe Dolor crescit; denn sicher 
haben auch die Strophen Cum und En lapis^ ja auch noch die später folgende 
Strophe Vere vidi und deren üebersetzungsstrophe, dieselbe Melodie gehabt. Das 
sieht man aus dem Wolfenbüttler Marienspiel, dem Schönemann löblicher Weise die 
Noten beigegeben hat. Hieraus hat schon der treffliche Schlecht in den Monats- 
heften für Musikgeschichte (VH 1875 S. 137 und 8. 146/7) die Gleichheit der 
Melodie für all diese lateinischen Zehnsilberstrophen und ihre deutschen Nach- 
bildungen erkannt. Dass in den verschiedenen Abschriften derselben Neumen- 
melodie viele und oft kräftige Yerschiedenheiten vorkommen, das ist eine bekannte 
Thatsache, das zeigen die Melodien des wolfenbüttler Marienspiels und dasselbe 
zeigen unsere Melodien. Es ist eine für die Geschichte der mittelalterlichen 

Rythmik wichtige Sache, dass man hier sieht, wie die Melodie der 10 lateinischen 
Silben mit Einschnitt nach der 4. Silbe gereckt wird für die deutschen Zeilen, von 
denen z. B. die 12. sogar 15 Silben zählt. Die einfachste Procedur ist in Z. 11 
angewandt, wo die Melodie der 4 ersten Silben vor der Caesur einfach wiederholt 
ist, so dass 8 Silben unterkommen: Vil mezzer Christ und wo bist du nun. 

Vergleichen wir z. B. die französischen Strophen, mit denen im Spiel von Origny 
(Coussemaker S. 272) die Zehnsilberstrophen der Erämerscene übersetzt sind, so tritt 
an einem einzelnen Beispiele der allgemeine, grosse Gegensatz der romanischen und 
der deutschen Rythmik vor Augen. Die romanische Rythmik hat sich ziemlich 
spät gebildet, als das Bewusstsein der gleichen Silbenzahl, vielleicht schon unter 
der Herrschaft der Sequenzendichtung, kräftig war; deshalb wird das Prinzip der 
mittellateinischen Rythmik, dass in den entsprechenden Kurzzeilen gleich viele Silben 
stehen, auch in der romanischen Rythmik festgehalten. Die deutsche Rythmik 
hat sich früher gebildet, als in ihrem lateinischen Vorbild das Unwesen des Silben- 
zusatzes, den ich beim Ludus de Antichristo S. 50 geschildert habe, sehr im Schwange 
war; sie hat diese Freiheit aufgenommen und zu allen Zeiten sogar bei gleicher 
Melodie und Oaesur, wie wir auch in diesen Zehnsilberstrophen sehen, einige Silben 
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in der Zeile mehr zu setzen sich erlaubt. Sogar in der Blüthezeit der rythmischen 
Technik, im 12. und 13. Jahrhundert, finden sich immer in Deutschland Dichter, 
welche, der Freiheit des deutschen Zeilenbaues folgend, in den lateinischen Eurz- 
zeilen mehr oder minder oft eine Silbe zusetzen. 

Dolor crescit, tremunt precordia 

de magistri pii absentia. 

qui salyavit me plenam vitiis 

pulsis a me Septem demoniis. 

Hancttis iUe etiam est cantandus: 

1 We der maere, we der iaemerlichen chlag! 

daz Grabe ist laere, o we miner tag! 

Zwey schol mir min leben, daz ich den niht yinden mag, 

den ich suoche, daz ist mines herzen chlag. 
5 Durch got, ir frowen, helfet chlagen miniv lait! 

ich gie schowent daz grab der saelichait. 

Der mich erlost von den suenden mein, 

den han ich verloren; des muoz ich immer traurich sein. 
9 We mir daz ich ie wort geboren! daz was ein vil unsaelich zoeit. 

wie han ich in verloren^ an dem alle mein fraeude leit. 

Vil suezzer Christ, wo bist du nu? daz ich dich nicht vinden mag? 

aller miner freuden woer du ein vil liechter ostertach. 

lam procesait daminica persona^ que stans cantat ad Mariam Mulier, quid ploras? 
quem queris? 

Maria Domine, si tu sustulisti eum, dicito mihi, ubi posuisti eum, et ego 
eum toUam. 

Tunc secedit paululum dominica persona , sed Maria plus qtierendo cantat tethunice 
melodiam. Qua peracta dominica persona redit et cantat Maria. 
R(espondet) Babboni, quod dicitur magister. 
Dominus, ver{8us): 

Prima quidem sufßragia stola^) tulit camalia, 
exhibendo communia se per nature munia. 
Maria: Sancte deus. Iterum dominus, ver{sus): 

Hec priori dissimilis, hec est incorruptibilis. 
que tum^) fuit passibilis, iam non erit solubilis. 
Maria** 



1) Die Streifen haben sola und sed per^ nachher que dum; doch siehe oben. 
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Ueber die Entwicklung der Formen der mittellateinisclien Dichtung. 

Die bisher in dieser Schrift behandelten Blätter gehören zu einem der wichtigsten 
Denkmäler der mittelalterlichen Dichtung. Aber sie würdig zu veröffentlichen, war 
für mich noch eine besondere Herzenssache; denn diese Blätter haben mir den 
wichtigsten Theil meiner Lebensarbeit bestimmt. Als ich zuerst an eine Ver- 

öffentlichung des Osterspieles dachte, blieb ich vor den mangelhaft gebauten Zehn- 
silbern stehen und frug mich, ob solche Zeilen überhaupt möglich seien oder ob 
wenigstens in Deutschland; dazu kamen andere Fragen über die einfachsten Dinge, 
z. B. ob Hiatus zulässig sei, wie der Reim sein müsse, wie es mit dem Tonfall in 
den Zeilen stehe u. s. w. Schon 1872 hatte ich auf Giesebrecht's Rath das 

Gedicht des Radewin über Theophilus bearbeitet (Münchner Sitzungsberichte 1873) 
und war damals auf sehr kunstreich und mannigfaltig gereimte Hexameter 
gestossen; schon damals hatte ich mich von aller Hilfe verlassen gesehen und hatte 
mir mit grosser Anstrengung aus der mächtigen Masse von Gedichten in gereimten 
Hexametern deren Entwicklung und verschiedene Spielarten construirt; in gramma- 
tischen Traktaten des Mittelalters hatte ich dann nicht nur die Bestätigung meiner 
Construction gefunden, sondern auch mit Staunen erkannt, welche üeberlegung und 
fest geregelte Kunst in dieser scheinbaren Willkür verborgen war. Hexameter zu 
schreiben, war in der Blüthezeit des Mittelalters zunächst Sache der Klassicisten; 
gereimte Hexameter schrieben diejenigen Gelehrten, welche ein bischen mit dem 
Strom der Zeit schwimmen wollten; deren Zahl war nicht übermässig gross, und 
der Hexameter bietet zu solcher Kunstthätigkeit nur ein enges Feld. 

Aber die Zahl der nicht quantitirend gebauten Gedichte des Mittelalters ist eine 
ungeheuere; sind ja allein die Analecta hymnica von Dreves jetzt bis zum 36. Bande 
gediehen. Mit Zagen ging ich deshalb 1881 daran, mir eine Rythmik der mittel- 
lateinischen Dichtung zu schaffen. In 8 Monaten harter Arbeit, unter schweren 
Verhältnissen oft nur durch einen verwandten starken Geist aufrecht gehalten, 
bewältigte ich die Aufgabe. Bei der Untersuchung gelang es mir auch, die 

Formen des damals viel besprochenen Ludus de Antichristo zu verstehen, und so 
verband ich diese mittellateinische Rythmik in den knappsten Formen mit einer 
Ausgabe dieses Spieles in dem: Ludus de Antichristo und über die lateinischen Rythmen 
(Münchner Sitzungsberichte 1882, I). 

Was ich dabei gefunden hatte, überraschte mich selbst. Zuerst vom 5. Jahr- 
hundert ab ein langsames tastendes Ringen, mit vielen unbeholfenen, aber doch in 
ihrer Naivität anziehenden Versuchen. Dagegen im 11. Jahrhundert beginnt eine 
vollendete Kunst, welche in voller Regelmässigkeit die mannigfaltigsten und schönsten 
Formen schafft, von deren Resten die romanischen Dichter und zum Theil auch die 
germanischen noch heute leben. 

Natürlich hatte meine Arbeit hauptsächlich der Kunst dieser Blüthezeit gegolten; 
aus den früheren Perioden konnte ich nur die einzelnen Thatsachen verzeichnen. 

M«yer, Fragment« Barana. 19 
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Aber je mehr ich als klassischer Philologe die Pormen der antiken Metrik studirte, 
um so unbegreiflicher wurde mir, wie diese wunderbare rythmische Dichtkunst des 
Mittelalters entstanden sei. Zuerst beschäftigte mich natürlich zumeist die Frage, 
wie und wann ist das neue Prinzip der rythmischen Dichtung, der innere 
Bau der Zeilen, aufgekommen? im Laufe der Zeit hat sich mir die zweite, für 
uns moderne Menschen wichtigere Frs^e vorangestellt, weshalb hat gerade im 
11. — 13. Jahrhundert die rythmische lateinische, und in ihrem Gefolge 
die deutsche und französische, Dichtung sich zu so herrlicher Blüthe 
entfaltet? 

Der Ursprnng der Formen der rythmisclieii Diehtung. 

Die altlateinische Aussprache der Silben war fein und musikalisch: in radios 
und meos die ersten Silben kurz, die letzte lang zu sprechen und zugleich doch den 
Wortaccent auf die erste kurze Silbe zu legen, das verlangte eine feine Zunge. 
Aber in der Kaiserzeit wurden die Provinzen mächtig im Reiche; sogar in der 
Literatur spielten die Provinzialen, die Afrikaner Spanier und Gallier, die Haupt- 
rolle. Von den semitischen und keltischen Zungen war es nicht zu verlangen, dass 
sie die Feinheiten der lateinischen Cantilena fertig brächten; es musste eine Ver- 
einfachung eintreten. Von den beiden Mächten, Quantität und Wortaccent, musste 
eine die Oberhand und die Herrschaft gewinnen. Der Wortaccent war es, der 
gesiegt und im 3. und 4. Jahrhundert nach Chr. immer mehr die Aussprache des 
Lateins sich unterworfen hat. Für die griechische Weltsprache lagen ähnliche Ver- 
hältnisse vor, und so ist es da, vielleicht schon etwas früher, ebenso zugegangen. 
In diesen Jahrhunderten findet sich auch in lateinischen Gedichten hier und da die 
Quantität der Silben vernachlässigt und in einzelnen Fällen der Wortaccent berück- 
sichtigt. Diese Vorgänge hatten unsere Gelehrten schon längst erkannt. 

(Der Wortaccent in der altlateinischen Dichtung.) Manche hatten auf 

dem Gebiet der lateinischen Dichtung schon für viel frühere Zeiten eine Herrschaft 
des Wortaccents angenommen. Auf einige flüchtige Bemerkungen Bentley's hin 
hatte Ritschi behauptet, dass die lateinischen Dichter im Anfang und im Schluss 
der Hexameter und in der Mitte der jambischen Senare und der trochäischen Septenare 
mit voller Absicht das Zusammenfallen der Wortaccente mit den Hebungen der 
metrischen Füsse erstrebt hätten, dagegen in der Mitte der Hexameter und im Anfang 
und Ende der Senare und im Ende der Septenare den Widerstreit der Wortaccente 
und der Versaccente. War diese Lehre Ritschl's und seiner Schule richtig, so 

hatte die lateinische Dichtung schon von jeher ein gutes Stück rythmischer Dichtung 
in sich und es war, bei dem Vordringen der Herrschaft des Wortaccentes im 3. und 
4. Jahrhundert nach Christus, eine einfache Sache, in dem Zeilenbau der Dichtung die 
noch vorhandene Beachtung der Quantität aufzugeben und den Wortaccent allein 
herrschen zu lassen. Mir wäre natürlich diese Erklärung des Vorganges die 

liebste gewesen; allein bei sorgfältiger Prüfung konnte ich mich nicht mit ihr 
beruhigen. Die lateinische Aussprache betont nie eine Endsilbe; fem er ist einerseits 
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dör Wortaccent in Wörtern von 3 und mehr Silben gänzlich von der Quantität der 
vorletzten Silbe abhängig: es müssen also von vornherein in den lateinischen Versen 
die Wortaccente und die Vershebungen öfter zusammenfallen als in den Versen der 
Sprachen, wo Wortaccent und Quantität weniger mit einander verkettet sind; ander- 
seits haben die lateinischen Dichter strenge Regeln über die Zulassung bestimmter 
Wortgrössen im Caesur- wie im Zeilenschlusse, welche Regeln festgehalten werden, 
ob nun daraus üebereinstimmung oder Widerstreit der Wort- und der Versaccente 
entsteht. Nimmt man diese Regeln zusammen, so ist es unvermeidliche Noth- 
wendigkeit, nicht beabsichtigte Kunst, dass die Wortaccente in der von Ritschi 
skizzirten Weise bald in die Hebungen bald in die Senkungen fallen. Von einer 
Rücksicht auf den Wortaccent kann demnach bei den altlateinischen Dichtem keine 
Rede sein. Diese Sätze habe ich 1884 ausführlich begründet in der Münchner 
Abhandlung: über die Beobachtung des Wortaccent» in der altlateinischen Poesie. 

Doch auch die Andern, welche Ritschl's Lehre nicht kannten oder nicht an- 
erkannten, sondern nur sich bewusst waren, wie aus den oben geschilderten Gründen 
die lateinische Weltsprache in den ersten Jahrhunderten der Eaiserzeit allmählich 
die gleichmässige Berücksichtigung der Quantität und des Wortaccentes aufgab und 
den Wortaccent weit mehr hervortreten liess, hatten daran eine Brücke, welche sich 
von selbst von der quantitirenden Dichtung zur rythmischen Dichtung zu bauen 
schien. Was war einfacher, als dass in die Hebungen des Zeilenschemas die 
betonten, in die Senkungen die unbetonten Silben geschoben wurden, genau so, wie 
es nach Ritschl's Theorie schon in einem Theile des altlateinischen Versbaus ge- 
wesen sein soll und wie es im 16./17. Jahrhundert unter Opitzens Führung in der 
deutschen Dichtung wirklich zugegangen ist? Dieser üebergang ist so einfach, 

dass wenigstens die Takte der Jamben und der Trochäen, wenn ich so sagen darf, 
jedes Eind mit betonten Silben füllen konnte, wie es ja auch in jenen kindlichen^ 
unendlich oft citirten Versen, wie 'Mille mflle mllle mille müle d^colldvimus', 
geschehen ist. 

Aber um so gründlicher ist der Gegenbeweis der Thatsachen: In der rythmischen 
Dichtung, in der griechischen wie in der lateinischen und demnach in der 
romanischen, werden eben zu keiner Zeit Trochäen oder Jamben gebaut, von 
Daktylen und Anapästen ganz zu schweigen, so wenig in den frühesten als in den 
spätesten Gedichten. Das ist wahrscheinlich begründet in der wellenartigen 

Vertheilung der Wortaccente in den musikalischen Sprachen, in Folge deren Hebungen 
gar nicht oder nur selten zusammenstossen können; diese Eigenschaft der musikalischen 
Sprachen ist für den angenehmen Fluss der Rede sehr vortheilhaft, macht aber den 
Bau von Jamben und Trochäen entsetzlich monoton, da zwischen den dahin fliessenden 
Hebungen und Senkungen Salz und Pfeffer, d. h. die eingemischten Spondeen, 
fehlen. Doch mit diesem Grunde, den ich in der Abhandlung über Anfang und 
Ursprung der rythmischen Dichtung S. 390/5 behandelt habe, ist bei den meistens 
recht unrythmischen Gelehrten wenig auszurichten. Es genügt die Thatsache, 

dass in den rythmischen Zeilen, welche trochäische und jambische Zeilen nachbilden, 

19* 
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die Wortaccente keine Jamben oder Trochäen bilden, ausser im Schlüsse der 
Zeilen; da ist in den entsprechenden Zeilen entweder die vorletzte oder die dritt- 
letzte Silbe betont. 

Dazu kommt der Beini.^) Bei Comraodian sind in 3 Gedichten (Instr. 11 8 27 
39) 13 9 26 Zeilen mit demselben Vokal geschlossen; bei seinem Zeitgenossen 
Cyprian sind in der Prosa der rhetorisch feinen Tractate fast alle Satzschlüsse 
gereimt (s. z. B. nachher die Probe aus 'de mortalitate'). Das ist nicht eine rhetorische 
Spielerei, sondern die älteste Form des Reimes, der Tiradenreim, welcher auch die 
267 Langzeilen des augustinischen Psalms gegen die Donatisten alle mit e schliessen 
hiess und noch im Mittelalter die französische und die spanische Epik beherrschte 
und das Aufkommen der A-Sequenzen in Limoges erleichterte. 

Zu all dem kam die merkwürdige Thatsache, dass nicht nur im Anfange, 
sondern bis ins 7. Jahrhundert hinein, die rythmischen Dichtungsformen nicht in 
heidnischen, sondern nur in christlichen Gedichten verwendet worden sind. 

(Semitisclier Ursprang der rythmisehen Diclitangsformeii.) Diese That- 
sachen richteten meine Gedanken auf die semitischen Christen und auf ihre 
Dichtung. Es steht fest, dass die umfangreiche Hymnendichtung der Byzantiner 
ihren Inhalt und ihre Formen der syrischen Dichtung nachgeahmt hat. Aber wir 
wissen, welches Aufsehen schon im 3. und 4. Jahrhundert die Schriften der syrischen 
Gnostiker und Kirchenlehrer bei den griechischen Christen erregten; die Dichtungen 
des Bardesanes und Ephrem wurden rasch berühmt. Die griechischen und 
lateinischen Christen waren sich wohl bewusst, dass die heiligen Gesänge, die 
hebräischen Psalmen, mit ihren eigenen Dichtungsformen nichts zu thun hatten; 
vielleicht war damals bekannt, was jetzt ernsthaft discutirt wird, dass die syrischen 
Hymnen treue Nachbildungen der hebräischen Psalmen seien. So konnten die 
occidentalischen Christen leicht dazu kommen, gerade im Gegensatz zu der ver- 
abscheuten quantitirenden heidnischen Dichtung die ganz fremdartigen Formen der 
semitischen Dichtung für ihre christlichen Gesänge nachzumachen. Diese semitische 
Dichtung zählte die Silben; sie muss, wie der Zustand der arabischen Poesie in 
frühester Zeit zeigt, den Reim und zwar den Tiradenreim reichlich angewendet 
haben (jetzt haben tüchtige Gelehrte im alten Testamente schon mehrfach Reime 
nachgewiesen) und endlich sind die Akrosticha verschiedener Art, welche schon 
Commodian im Uebermass, und welche die frühe rythmische Dichtung der Lateiner 
und der Griechen sehr oft anbringen, bei den Syrern häufig und werden jetzt auch 
im alten Testament nachgewiesen. 



1) Eduard Norden hat seinem Buche, Die antike Kunstprosa 1898, 2 Excurse beigefügt: 
S. 810—883 über den Reim und S. 922 — 953 über den rythmischen Schluss in der griechischen 
imd lateinischen Literatur. Wer seine Freude hat an Haufen von Citaten und an einem Hexen- 
tanz von Einfällen, der kann sich an jenen Excursen sättigen. Mir ist die Zeit zu kostbar, als 
dass ich darauf eingehe. Nur bitte ich Norden, in Zukimft mich lieber bei Seite zu lassen, als 
solche Dinge von mir zu sagen, wie z. B. S. 926: ich sei diurch Havels Buch zu eigener 
Forschung angeregt worden, oder, ich kenne von den Theorien der antiken Rhetoriker nur die 
des Terentianus. 
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In der münchner Abhandlung ^Anfang und Urspninff der lateinischen und griechischen 
rythmiscken Dichtung^ (1884) habe ich aus den obigen Gründen den Satz aufgestellt, die 
rythmischen Dichtungsformen der lateinischen und der griechischen 
Christen seien den Dichtungsformen der semitischen Christen nach- 
geahmt; nach deren Vorbild hätten die griechischen wie die lateinischen Christen 
nach halben Versuchen, wie bei Commodian und bei Methodius, dann die Quantität 
ganz missachtet, in den Zeilen nur Silben gezählt und häufig im Zeilenanfang 
Akrosticha, im Zeilenschluss Beim beobachtet. Wegen dieses Satzes bin ich 

Anfangs von Vielen verspottet oder belächelt worden; doch allmählich ist bei ernst- 
hafter Prüfung die Stimmung besser geworden. Und das Folgende wird wenigstens 
die Vorurtheilslosen überzeugen. Ich will mich da nur wenig berufen auf 

Aeusserungen, wie die Gevaert's in seiner Festrede von 1889 'sur les Origines du chant 
liturgique de Viglise latine\' TOrient devanpa les pays occidentaux dans l'organisation 
du chant liturgique. . Dfes la premifere moitie du 4® sifecle l'lßglise Syrienne, et parti- 
culierement son antique mötropole Antioche, le berceau du christianisme, possedait 
des chantres attitres, alors qu' ä Rome toute cette partie du service religieux en 
etait encore h, un etat rudimentaire. A plusieurs reprises nous aurons ä constater 
rinfiuence de cette Eglise de Syrie, moitie grecque, moitie semitique, sur le deve- 
loppement de la cantilene latine. Die Musik ist zwar bei den Anfängen aller 

Dichtungsformen nicht nur ein wichtiger, sondern der wichtigste Faktor; aber wer 
meinen früheren Gründen nicht glaubte, der wird diesen auch nicht glauben. 

Ich hatte in der Abhandlung über den Ursprung der rythmischen Dichtung 
S. 375/6 besonders auf die syrischen Dichter, auf Bardesanes und Ephrem, hinge- 
wiesen als solche, deren berühmte Dichtungen die lateinischen und griechischen 
Christen zur Nachahmung der semitischen Dichtungsformen bestimmt haben könnten, 
und hatte geschlossen: Wie verbreitet der Ruhm des Ephrem selbst war, zeigt sich 
darin, dass seine Schriften uns ebenso gut griechisch wie syrisch erhalten sind, und 
dass seine Dichtungen noch heute die syrische Kirche beherrschen. 

(Ephrem's Dichtangen^ grieehisch.) Bald darauf schrieb mir Studemund 

und machte mich darauf aufmerksam, dass das, was ich bei Ephrem vermuthete, 
wirklich bei ihm zu finden sei. Eines seiner griechischen Stücke ist überschrieben 
löyog httaovXkaßog, das nächste X6yoq retQaovXXaßog. Von den 4 Abschnitten, aus 
welchen sein Xöyog elg rdv 'AvtIxqkttov besteht, ist der 2. überschrieben äXlo jlUtqov, der 
3. ek td TiQonov jlUtqov, der 4. äXlo /lUtqov. Allerdings galten den Griechen diese 

Texte des Ephrem als Predigten, und Predigten wie Legenden wurden von den Ab- 
schreibern als freies Gut betrachtet; damit dieselben auf die jeweiligen Hörer um 
so mehr Eindruck machten, sei es nicht nur erlaubt, sondern fast geboten, sie nach 
Kräften zu verschönem. Die griechischen Schriften des Ephrem sind ein Beweis 
hierfür. Assemanis 3 dicke Bände der griechischen Texte sind eine durchaus un- 
genügende Arbeit; zu loben ist, wie er von den Haupthandschriften sich Nachricht 
verschafft hat; allein die Texte selbst sind ganz dem Zufall überlassen. Die meisten 
hat er aus der Oxforder Ausgabe abgedruckt; nur das, was er dort nicht fand, gab 
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er kritiklos aus seinen Handschriften; selbst die lateinische üebersetzung des fOr 
seine Arbeit begeisterten Yoss, der manche treffliche Handschrift benützt hatte^ ist 
noch hier und da zu brauchen. Die Handschriften selbst gehen so auseinander, 

dass man häufig nicht mehr vergleichen kann, sondern abschreiben muss. So ist es 
Assemani passirt, dass er einige Stücke des Antichrist in 5 verschiedenen Fassungen 
in seinen 3 Bänden drucken liess, ohne dass er das merkte. 

Ich habe seit Jahren gesammelt und gebe im Folgenden eine Probe, indem ich 
nur diejenigen Lesarten notire, welche ich in keiner der von mir benützten Hand- 
schriften gefunden habe. Das 1. Stück ist der Anfang des 1. iöyog dg ri^v ärtl- 
XQtmov, von dem bis jetzt nur die Umarbeitung bei Oxford 358 und Assemani H 222 
gedruckt ist; das 2. Stück ist der Anfang des 4. k6yog dg rov dvxlxQunov^ von dem 
eine ziemlich brauchbare Fassung bei Assemani HI 140, die Umarbeitung H 227 
gedruckt ist; das 3. ist der Anfang der bei Assemani I 292 leidlich gedruckten 

McüCOQUJfJLoL 

Etg T^ ävrlxQiotai' (Assem. H 222, Oxford 358). 

Ilcog lyd) djuagfrcoldg pieatdg TiXrjfAfiekrifJiAioyv 
dwtj^drjv i^etTidv zä i/uol iniQoyxa; 
dAA* hiBidri 6 octnrjQ (A<e(q) evcmXayxvlq. 
Tuvd fjfjL&v &<p&6v(og tyjv yXcoooav cbg ßovletac 

Elg xalijv d)q)iXetav xal Ttdvrwv obcodojuijv 
xal ißwl TCp kSyovTi xal Tiaoiv äxQoaraig 
XaXi^aa) h ödvvaig xal etrcco h axevayfidig 
71€qI tov hearanog xöofiov xrjg owreXdag' 

Kai tkqI tov ÖQdxovTog tov ävaidemdtov xal deivov 
TOV juiXXovTog Tagdooeiv näoav t^v in ovQavov 
xal ifißaketv duUav xal dXiyotpvxlav 
xal deivfjv dmarlav h xaQÖlaig äv&Qamcov 

Kai noidv TigaTa xal orjfmä xal q)6ßi]TQa 
(bg xal' et dwrj^drj' TiXavrjoai Tovg ixXexrovg 
xal TtdvTag AjiaTrjoai h y)evdioi atj/usloig 
xal TEQÖxwv (pavxaofidlg vn avzov yivofiivoig. 

Z. 9 SteUe her; ävcuSoifs, was den Abschreibern für den Teufel zu wenig schien. 

':4A;Io jLLhQov (Assemani HI 140, vgl. H 227. Oxford 363). 

T&te ^Qfivet* deivcbg dfiov Ttäoa ywxti' xal ovevdCsi 
fhav növxeg' ^edcovrai ^Uxpiv äjux—Qajjv'&fjTOV 
T^v 7i€Qie—x<^^^'^ ahovg vvx:toyQ te xal' fied'* ^/uigav 
xal ovdafiov' eiglaxaoiv ifuiXtja^rjvar tö>v ßQ(o/juho}v:' 

JrjjuaQxoi yäQ' äjtöroßjioi ara^aoprar xaxä tötiov: 
xäv Tig (pigw fieff" iavxov ttjv 0(pQaylda* tov tvq&wov 
h iÄex(i)7Kp* xal de^uq. äyoQdCei' . ßQoyy ßgcüfjui 
ii bcelvmv t&v ßoco/iärayv tow t6t£ eö—Qiaxo/jiSv(ov:' 
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*ExXeln€i yäg' rä vriTua h rofe xöljtoig' tö>v jutjriQcov 
'dvifioxBi JidXiV xal ij ß^ij^^Q iTugdvoD' xov naidlov: 
'dvi^oxei dvtjQ' avv ywcuxl xal xhcvotg h' rais äyogcug* 
xal ovx iariv t&te 6 ^dbnoyv fj avaiiXlojv' h finfifjuioivi' 

'Ex Tobv TioUxbv' 'dvrjaijuakov ^unofiivoyv' h TÜareUxig 
ivooydia' Jianaxd&ev '&Xlßei rovg Col>v—rag laxvQok: 
TiQcol Ttdvreg' fisi ödvvtjg xal atevayfjuov* 6/uXovor 
Ti&te hni—Qa yhrjfiar fv' dvioe—cag rvxcojbiev; 

^9avovoi]g dk' t^c ioTiigag h ddxQvoi' TuxQOi&toig 
ovXkaXovöiv eig iavrovg' JtSre äga' duKpavoei' 
Tva TYjv i—Tuxeißiivrjv ' '&Xiyjiv ij/mg' biqyvywfiev; 
xal oix lonv nov ixqwyeiv 1} xQvßrjvai' ix '&Xhpea)g:^ 
Z' 12 entweder ist tot zu schreiben oder 6 auszulassen. 



MaxaQiojLiol (Assemani I 292, 



MaxdQiog 
xal avv ^€(p 
MaxdQiog 
^ebv fJiAvov 
MaxdQiog 
xal jLUjLifjrfjg 
MaxdQiog 

äjld TldvTCDV 

MaxdQiog 

Ajld TldvTCDV 



8g jMoijoag 
fwvatdxcp 
8g fuo'fjoag 
äyajtfjoag 
8g yiyovev 
Twv ZeQaqAfi 
8g yiyovev 
Twv fuaofjuav 
8g yiyovev 
xwv 7iQayfuko)v 



xojilme 
fl fxelhri 
ßdeXvaaetai 
tbv iya'&bv 
bil rrjg yfjg 
äyvovg ?;|ja)r 
äyvdg #fia> 
xal Xoyiajiuov 
5Xog aitdg 
T(bv ytjlvojv 



Oxford 196). 

ßlov rovTOv 
Cco^g aiiov 
Ttjv xaximriv 
xal XvTQomjv 
(bg äyyeXog 
xa^* ixdarrjv 
xal äyiog 
xal 7iQdSeü)v 
iXtMcQog 
ßlov Tovrov 



TWV &y&Q(i)7UÜV 

iyiveto' 
äjuaQtiav 
äjuaQTubv* 
ovQdviog 
Tovg koyujixovg* 
xal xa'&aQÖg 
raw novrjQWV' 
h xvqUj} 
Tov fjunalov' 



In Z. 2 haben bis jetzt alle Texte xijg fcö^ff, in Z. 10 %<av yrj, tiq. oder nur täv ^q. 

(Eine neue^ nur Silben lählende Bythnük.) Das erste dieser Stücke besteht 
aus Kurzzeilen von 7 Silben, welche Zeile in der syrischen Poesie sogar den Namen 
metrum Ephraemiticum erhalten hat; das 2. und 3. Stück besteht aus Eurzzeilen von 
4 Silben. Die Siebensilber werden in manchen Gedichten nach Belieben an ein- 
ander gereiht; aber in der Regel werden die Siebensilber, und die Viersilber werden 
immer zu regelmässigen Gruppen verbunden, d. h. mehrere Eurzzeilen werden zu 
einer Langzeile verbunden, hinter welcher ein Einschnitt des Sinnes, also auch ein 
Buhepunkt der Melodie, eintritt; mehrere Langzeilen bilden eine Gruppe oder 
Strophe, an deren Schluss Sinn und Melodie Halt machen. Wir haben also hier 
durchaus den rythmischen Strophenbau, in welchem Sinn und Melodie sich decken. 
Derselbe ist natürlich ebenso in den byzantinischen Kirchenliedern, wie in denen, 
welche wir singen. 

Wenn 4 Yiersilber eine Langzeile bilden, so kann der 1. mit dem 2., der 3. mit 
dem 4. verbunden werden, d. h. statt 2 Viersilber kann 1 Achtsilber stehen. Das- 
selbe kommt vor in der lateinischen Bythmik; da war es Sitte geworden, die Zeilen 
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yon 8 - s^ regelmässig zu zerlegen in 2 Zeilen zu 4 - s^ + ^ - s^: aber zu allen Zeiten 
finden sich doch diese 2 Viersilber bald häufig, bald selten verbunden. 

In den Eurzzeilen selbst werden absolut nur Silben gezählt, von Quan- 
tität oder von Rücksicht auf den Wortaccent ist nirgends eine Spur zu 
finden. 

Der Ruhm des Ephrem bewirkte, dass seine Schriften rasch in's Griechische 
übersetzt wurden; das geschah natürlich in dem syrisch-griechischen Grenzlande; 
wenn es möglich sein wird, einen ganz verlässigen Text dieser Stücke zu gewinnen, 
so können sie also auch sprachlich von Interesse werden. Hieronymus, der jüngere 
Zeitgenosse des Ephrem, hat dessen Schriften nur in griechischen üebersetzungen 
gelesen. Nach meiner Schätzung beläuft sich die Masse der in Ephrem's griechischen 
Texten enthaltenen Viersilber und Siebensilber auf gut 12000. Wir stehen also hier 
auf altem und festem Boden. 

Wir haben vor uns eine neue Dichtungsform, von der bisher Niemand Etwas 
gewusst hat: wir haben vor uns einen Zeilenbau, der durchaus die Silben nur 
zählt. Das ist es, was uns gefehlt hat. Es ist begreiflich, dass diese umfangreiche 
Uebersetzung des Ephrem nicht der erste Versuch gewesen ist, sondern dass dieser 
grossen Leistung verschiedenartige Versuche den Weg gebahnt hatten. Damit werden 
die Versuche des Commodian und des Methodius in's richtige Licht gestellt. Dass 
der Aufbau der rythmischen Strophe hier schon fertig ist, ist minder auffallend; es 
ist eben der Aufbau einer richtigen Gesangsstrophe. 

(Gleicher Tonfall im Sehluss der rythmischen Zeilen.) So wird das 

Hauptmerkmal der rythmischen Dichtungsformen begreiflich, dass nicht rythmische 
Jamben und Trochaeen, Anapäste und Daktylen gebildet, sondern in den Kurzzeilen 
die Silben nur gezählt werden. Nun haftet aber der griechischen und lateinischen 
rythmischen Zeile als 2. Merkmal in allen Zeiten an, dass im Schlosse der sich ent- 
sprechenden Kurzzeilen dieselben Silben mit dem Wortaccent belegt werden, also 
dass im Lateinischen entweder die vorletzte Silbe betont und die drittletzte und letzte 
unbetont ist, oder dass die drittletzte betont und die viertletzte und die beiden letzten 
unbetont sind: propönit oder propösitum. Ich hatte bei Nöldeke angefragt, ob nicht 
vielleicht schon in der syrischen Poesie sich eine solche bestimmte regelmässige 
Betonung der Schlüsse nachweisen Hesse. Er leugnete es, und gegen den Wider- 
spruch anderer Semitisten geben jetzt die neu entdeckten Formen des griechischen 
Ephrem ihm Recht. Um so mehr entstand für mich die Frage: woher stammt diese 
Eigenthümlichkeit der griechischen und lateinischen rythmischen Dichtungsformen, 
von welcher in den syrisch-griechischen Formen des Ephrem nichts zu finden ist? 

Auch diese Frage ist jetzt beantwortet durch den Nachweis des rythmischen 
Schlusses in der lateinischen Prosa seit etwa 200, in der griechischen seit etwa 
370. Eine Uebergangsstufe stellt die seltsam gemischte Zeile dar, in welcher im 
3. oder 4. Jahrhundert nach Christus die Nachahmung der plautinischen Aulularia, 
der sogenannte Querolus, geschrieben ist. Ich nehme, ohne Etwas zu ändern, 
22 Zeilen des Prologes aus Peiper's Ausgabe. 
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Pacem quietemque vobis, spectatat^es^ noster ser- 

qfii Graecorum dücvplinaa 

3 et Latinorum vetusta 

PraMerea precatur et sperat 

5 uty qui vobis laborem indukit, 

Atdulariam hodie sumtis ac- 

7 investigatam et mventam 

Fabella haec 

Felicem hie indudmiLs 
9 atque (e) contrario fraudidentum 
Querohis^ qui iam nunc veniet, to- 
ll ipae est ingratus ille 
E contratno Mandrogerus aderit 
13 Lar Familiaria^ qui primus veniet^ 
Materia vosmet reficiet^ 
In ludis autem atque dictis antiquam 
16 Nemo sibimet arbitretur dici^ 
neque propriam aibimet causam con- 
18 Nemo aliquid recognoscat^ 
(^Sed an) Querolv^ an Aulularia 
20 vestrum hinc iudiciumy 
Prodire autem in agendum non aude- 
22 nisi magnos praeclarosque in hac 



mö poeticüs rogat, 
öre närrat bärbaro 
vestro recolit tempore, 
nön inhümanä vice 
vöstram referat grätiam. 
türi nön veterem ät rudern, 
PlaQti p6r vestigia. 

est: 

fäto servatüm suo, 
fraade deceptüm sua. 
täm tenebit fabulam: 
nöster hic felix erit. 
fraüdulentus et miser. 
ipse expönet ömnia. 
sl fatlgat lectio. 
nöbis veniam expöscimus. 
quöd nos pöpalo dicimus, 
stitaat cömmuni ex ioco. 
nOs mentimur omnia. 
haec dicätur fabula, 
vestra erlt sententia. 
remus cum clodö pede, 
parte sequeremür duces. 



Der Bau dieser Senarschlüsse ist durchaus der altlateinische; im 3. und 4. Jahr- 
hundert nach Christus, wo im Ganzen die spätlateinische reine Art des Zeilenbaues 
herrschte, haben doch Manche den altlateinischen Zeilenbau verwendet; s. meine 
Abhandlung 'aber die Beobachtung des Wortaccents in der altlateinischen Poesie' 
(Münchner Abhandlungen I. Cl., 17. Bd. S. 112). Die Hebungen und selten die 
Senkungen können durch 2 Kürzen gegeben werden, welche aber nicht die Schluss- 
silben eines Wortes sein dürfen: 17 constitiiat cömmuni ex ioco, 3 yöstro recolit 
tempore; die Senkungen (doch natürlich nicht die letzte) dürfen mit Längen gefüllt 
werden, doch die drittletzte (nach dem altlateinischen Dipodiengesetz) nur so, dass 
diese lange Senkung nicht mit der folgenden drittletzten Hebung zusammen ein 
Wort oder Wortschluss bildet: also z. B. 8 fato servatüm suo, nicht aber servatüm 
fatö suo. Elision ist häufig, auch der Wortaccent widerspricht oft dem Versaccent: 
1 sermö poeticüs rogat, 4 nön inhümanä vice. 

Havet hat versucht, in den Zeilenanfängen Verse herzustellen; da waren 
Tausende von Aenderungen nothwendig: und so ist dieser Versuch gerichtet; dagegen 
die metrisch richtige Passung der Zeilenschlüsse bietet nicht mehr Schwierigkeiten 
als die Herstellung jedes ähnlich überlieferten alten Dichtertextes. Das allein schon 
beweist, dass wir hier wirklich die seltsame Mischung vor uns haben, wonach jede 

Mejer, FragmenU Burana. 20 
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Zeile mit etwa 8 — 15 Silben gewöhnlicher Prosa beginnt und mit dem quantitirend 
genau gebauten Senarschluss sehliesst. 

Die sonderbare Zeile des Querolus, Prosa mit einem quantitirend gebauten 
Schwänze, ist für uns bis jetzt ein ünicum, aber sie ist doch das Symptom einer 
mächtigen Bewegung, welche in der Kaiserzeit die Prosa ergriff. Allgemein war 
das Bestreben, den wichtigsten Stellen der Rede, nämlich jenen Einschnitten, wo 
schwache oder starke Sinnesabschnitte ein Einhalten der Stimme bedingten, einen 
wohlklingenden Abschluss zu geben. Man begnügte sich nicht, wie in den Zeiten 
des Cicero und des Plinius, vor bestimmten Formen des Schlusses zu warnen, 
sondern man stellte positiv die Formen fest, die genommen werden sollten. 

(Der quantitireiide rythnüsclie Schluss der lateinisehen Prosa.) Diese 

vorgeschriebenen Formen der rythmischen Schlüsse wurden bei den Lateinern von 
200 — 400 nach der Quantität gebaut und bestanden, wie ich in dem Aufsatze 'die 
rythmische lateinische Prosa' (Göttinger gelehrte Anzeigen 1893 S. 1) gezeigt habe, 
hauptsächlich aus 2 Formen: entweder schlössen iVt oder 2 Kretiker (nösträ eurem us 

oder nösträ lüctätiö) oder ein viersilbiges Wort von den Formen -v^-- oder ^ , 

dem in Afrika nur ein Wort mit vorletzter kurzer Silbe vorangehen durfte (also 
plürimös oder plürimä oder mtnimös -\- cöncitämüs oder creäbamüs), während bei 
den Italienern (so bei Minucius Felix, denn er war Italiener) und bei den Galliern 
statt des unreinen Kretikers auch ein Spondeus vorangehen durfte (also plürimös u. s. w. 
oder mültös). Bei den IVs oder 2 Kretikem war Auflösung der 3 ersten Längen 
gestattet, aber nur unter denselben Gesetzen, wie in den Versen: also onere sQsplrät, 
Signa repetamus, mörte präeveniör. Solche Formen haben von 200—400 besonders 

viele christlichen Schriftsteller angewendet; keiner mit mehr Eifer, als Cyprian, der 
bedeutendste Stilist der lateinischen Christen. Er wendet diese Kunst in den Briefen^) 
nur hier und da an, wenn sie eben zu Traktaten auswachsen; aber seine Traktate 
zeigen die volle Kunst. Da dieselben auch gut überliefert sind, so kann man mit 
Hilfe des kritischen Apparats bei Hartel fast immer zum Ziele kommen; bei der 
Prüfung des 3. Bandes der Hartel'schen Ausgabe, welcher die Dubia und Spuria 
enthält, leistet die Kenntniss des rythmischen Schlusses treffliche Dienste. Ich gebe 
hier als Probe, ohne selbst irgend Etwas zu ändern, das letzte Kapitel des Traktats 
de mortalitate. Man lese dies Stück laut und prüfe insbesondere, ob ich irgend 
welche Sinnespause unberücksichtigt gelassen habe, und nicht minder, ob die Reime 
regelmässig und an den passenden Stellen stehen. Stimmt Alles, dann erkenne man 
entweder die Regel vom rythmischen Schlüsse an oder man gebe zu, dass man zur 
Prüfung zu bequem ist. Das Letztere ist ja in metrischen Dingen die Regel. Nur 
sollten die Betreffenden auch nicht über Dinge mitreden, welche eben mit Metrik 
und Rythmik eng zusammenhängen. 



1) Doch die Schreiben der römischen Geistlichen an Cyprian sind wichtige Denkmäler des 
quantitirenden rythmischen Satzschlusses der Italiener. 
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Cyprlan, de mortalitate (Kap. 26, nach Harters Ausgabe). 

Considerandum est fratres dilectissimi et identTdöm cögltändüm- 

renuntiasse nos mundo et tanquam hospites et peregrinos hie Interim d^ger^: 

Amplectamur diem qui adsignat singulos domicTliö suo* 

qui nos istinc erepto« 

et laqueis secularibüs exsölüto« paradiso restituit 6t regno! 

Quis non peregre constitutus properaret in pätriäm rägredf? 

quis non ad suos navigare ftstlnäns 

ventum prosperum cupTdius öptäret* ut velociter caros ITceät amplöct*? 

Patriam nos nostram parädisom cömputämu«' 

parentes patriarchas habere iäm cöepTmi^«* 

quid non properämus et cürrTm^* 

ut patriam nOsträm videre* ut parentes salutare fösBlmüs? 

Magnus illic nos carorum numerus expeeta^* 

parentum fratrum filiorum frequens nos et copiosa türbä dösldera^' 

iam de sua incolumitäte secöra* 

adhuc de nostra salüte söUicTta: 

Ad herum eonspectum et conplöxGm venire 

quanta et illis et nobis in commune läetitiä est! 

qualis illic caelestium regnörüm völüpfef«! 

sine timöre mön^di et cum aetemitäte WYindi 

quam summa et perpetuä ftllcTto^! 

Dlic apostolorum glöriösüs chörö«- 

illic prophetarum exultäntiüm numerö«* 

illic martyrum innumeräbills pöpölß« 

ob certaminis et passionis gloriam et victöriäm cörönätö«: 

triumphantes virgin^* 

quae concupiscentiam camis et corporis continentiae röböre subög^rön^: 

remunerati misericord^* 

qui alimentis et largitionibus pauperum iustitiae operä {^cörünt- 

qui dominica praec€ptä sörvante«" 

ad caelestes thesauros terrena patrimöniä tränst ul^t^n^: 

Ad hos fratres dilectissimi avida cupiditate pröper^wiö*' 

ut cum his cito esse* ut cito ad Christum venire contingät ö^timüsl 

Haue cogitationem nosträm deüs videai^* 

hoc propositum mentis et fidei Christus äspicTa^' 

daturus eis caritatis suae ampliora praemia* 

quorum circa se fuerint desideriä maiöra.*. 

In Z. 6 und 8 habe ich aus sehr guten Handschriften *properaret' und *optaret' aufgenommen; 

Hartel hat *properet' und *optet\ 

(Der aecentoirte rythmiselie Schluss.) Die Formen des quantitirenden 

Satzschlusses hielten sich bei den Lateinern nur bis ins Ende des 4. und in die 

20* 
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erste Hälfte des 5. Jahrhunderts. Der rythmische Schluss war wirklich mit dem 
praktischen Leben verwachsen; deshalb machte er auch den grossen Vorgang mit, 
welcher sich in der Aussprache vollzog. Um 400 finden sich in den rythmischen 
Schiassen bei manchen Schriftstellern schon viele Verstösse gegen die Quantität, 
dagegen wird das Schema, welches die Wortaccente in dem alten Schlüsse gebildet 
haben, festgehalten. Die Schlüsse nöstra curemus, nöstra luctatio, plürimos concitdmus 
sind um 400 nach Christus die 3 Hauptformen des rythmischen Schlusses und bleiben 
es dann in der mittellateinischen Kunstprosa 1000 Jahre lang. Von den Formen mit 
Auflösungen hat sich nur eine gerettet: die Form regna repetamus findet sich im 
5. und 6. Jahrhundert, bei manchen Schriftstellern sogar sehr oft, zugelassen, ja 
sogar im mittelalterlichen Cursus ist sie hier und da zu finden. Die christlichen 
Schriftsteller des 5. und 6. Jahrhunderts liebten den rythmischen Schluss ausser- 
ordentlich und bildeten ihn meist noch mit etwas Rücksicht auf die Quantität, so 
dass wenigstens reine Hexameterschlüsse wie nöstra pet^müs oder die Füllung des 
Schemas regnä repetamus mit langen Silben, wie nöstrum conceddmus meistens ver- 
mieden werden. Als Beispiel für die Form des echten Mittelalters, welche in 
den Stillehren (ars dictandi) curms genannt wurde, will ich den Schluss des (6.) Briefes 
hersetzen, in welchem Dante seine politischen Feinde angreift, welche der Stadt 
Florenz mächtig sind. Der Text, welcher nur auf der Pfälzer Handschrift 1729 im 
Vatikan beruht, ist noch nicht ordentlich durchgearbeitet; doch ist er in allen Haupt- 
sachen verständlich. 

Dante's Schreiben gegen die Florentiner (6. Brief, Schluss). 

miserrima Fesulanörum propägo et iterum iam punita barbäries! 

An parum timoris prelibata incütiimt? 

Onmino vos tremere ärbitror vigiläntes • 
4 quamquam spem simuletis in facie verböque mendaci: 

atque in somniis expergisci plerümque * 
6 sive pavescentes infüsa presdgia sive diuma consflia recolentes: 

Verum si merito trepidantes insanisse penitet condolentes • 
8 ut in amaritudinem penitentie metus dolorisque rivuli cönfluant' 

vestris animis infig^nda sup^rsunt* 

10 quod Romane rei baiulus hie divus et triumphator Henrlcus 
non sua privata sed publica mundi cömmoda sitiens 

12 ardua queque pro nöbis aggressus est sua sponte penas nöstras participans • 
tamquam ad fpsum post Christum digitum prophetie propheta direxerit Isaias • 

14 cum spiritu dei revelänte predixit (53, 4) • 

vere langores nostros ipse tuUt et dolores nostros ipse portavit: 

Igitur tempus amarissime penitendi vos temere presumptörum 

17 si dissimuldre non vültis ad^sse conspicitis: 

Et sera penitentia hec amodo venie genitiva non örit* 

19 quin potius tempestive animadversiönis exördium 

(Est enim: quoniam peccätor percütitur. ut sine retractatione revertatur). 
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1 Die Ausgaben und Uebersetzungen haben punica harbariea (o novella barbarie carta- 
ginese!): der rythmische Schluss wäre falsch und das Latein miserabel. Was ich schrieb, steht 
vielleicht in der Handschrift Vatic. Palat. 1729 f. 58i (t und c sind in vielen Handschriften 
dieser Zeit kaum zu unterscheiden) und ist sachlich richtig; zu Caesar's und zu Totilas Zeit ist 
nach alten Chroniken Faesulae zerstört worden. 7 Die Ausgaben und die Handschrift haben 

non dolentes, was ich nicht verstehe. 12 Die Handschrift hat ardua que nohis (ardua pro 

nobis?). Z. 18 hec schrieb ich, die Handschrift imd die Drucke haben hoc a modo. Z. 20 

verstehe ich nicht; die Handschrift hat riuantur statt revertatur; eine entsprechende Bibelstelle 
finde ich nicht, ausser etwa I Regnorum 14, 39 abaque retradatione moftetur. Ist vielleicht zu 
schreiben: tempestive animadversionis exördium est hoc, quoniam peccdtor percütitur, ut sine 
retractati6ne perddtur? 

(Der rytlimlsclie Schluss in der griechisehen Prosa.) In derselben Zeit, 

in v^elcher der rythmische Schluss der Prosa bei den Lateinern aus einem quanti- 
tirenden ein accentuirter wurde, findet sich der rythmische Schluss bei den Griechen. 
Die Formen, welche ich 1891 skizzirt habe in dem Schriftchen ^Der accentuirte Satz^ 
schluss in der griechischen Prosa vom 4. bis 16. Jahrhundert sind sehr einfach: vor der 
letzten betonten Silbe müssen 2 unbetonte stehen und, während bei den Lateinern 
die beiden letzten betonten Silben in 2 verschiedenen Wörtern stehen, so dass Schluss- 
wörter von 5 und mehr Silben gegen die Regel sind, haben die späten Griechen ihre 
massenhaften, vielsilbigen Composita ohne Ausnahme in den Schluss gesetzt, wie man 
ja bei vielen griechischen Stilisten des 4. bis 6. Jahrhunderts den Eindruck hat, dass 
vielsilbige Schlusswörter für besonders passend gelten. Diese regelmässigen 

griechischen rythmischen Schlüsse sind also: evvoia '&a§QQ)v, ^qsvoov avyyc6fjirjv, dd^ei 
ßQaxvT€Qog; (taa)g) ^leeivöv, (eif(prjiLuav) ^Qyaoafxhnjv, (äji€ix6t(og) TiaQQtjoid^eiai. Natürlich 
giebt es hier Spielarten und Liebhabereien: so schliesst der Stilkünstler Agathias am 
liebsten mit Paroxytonon: xeifihov tov riXovg, (navrayg) ßißovXevjbieva ; Sophronius wendete 
fast immer daktylischen Schluss an xaxavyd^ovoav xdXXeoi, welcher Doppeldaktylus 
trotz oder vielleicht gerade wegen seines auffallenden Klanges viele Anhänger fand.^) 

U. V. Wilamowitz hat im Hermes 34, 1898, S. 214 — 218 eine Vorstufe dieses 
rythmischen Schlusses bei griechischen Schriftstellern der 1. Hälfte des 4. Jahrhunderts 
angenommen, darin bestehend, dass *die drittletzte Silbe den Accent hat, dass am 

1) V. Wilamowitz schreibt in der Note S. 216 des citirten Aufsatzes: Litzica hätte aus seinen 
eigenen Sammlungen merken müssen, dass Meyer mit Unrecht bloss auf die Silben vor der 
letzten betonten geachtet hatte. Damit thut er mir durchaus Unrecht: auf die Silben, welche 

der letzten betonten folgen, habe ich sehr geachtet, in der Theorie wie in der Praxis. S. 10 
'habe ich geschieden die 3 Schlüsse owtji^eoTiQav ktoiijas, elvai yewddag, elvai xaXoiy und von den 
28 Seiten meines Schriftchens behandeln 2 den paroxytonen Schluss bei Agathias und den 
daktylischen bei Sophronios und Genossen. Aber allerdings habe ich erkannt, dass der 1000 Jahre 
herrschende Schluss sich nicht kümmere um die Silben, welche der letzten Hebung folgen, 
sondern lun die, welche ihr vorangehen; gerade dadurch glaube ich die ganze Sache aus dem 
Wirrwarr Bouvy's erlöst zu haben. Die besondere Beachtung dessen, was der letzten Hebung 
vorangeht, und die geringere Beachtung dessen, was ihr folgend schliesst, scheint aber auch 
tiefer begründet zu sein. In der antiken Metrik war wenigstens die Quantität der letzten Silbe 
vogelfrei; in der einen und der andern romanischen Metrik werden die Silben nach der letzten 
Hebung nicht beachtet und bei Berechnung der hier sonst so wichtigen Silbenzahl nicht mit- 
berechnet. Doch, wie gesagt, ich habe bei der Untersuchung des rythmischen Schlusses der 
Byzantiner durchaus mit solchen Schlusssilben gerechnet. 
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liebsten vor diese zwei unbetonte gesetzt werden, aber auch eine oder mehr, während 
ein Zusammenstoss betonter Silben vermieden wird; ist aber die vorletzte betont, so 
müssen vor ihr zwei unbetonte stehen'. Das letztere setzt Wilamowitz wohl auch 
für die Schlüsse an, welche mit einer Accentsilbe schliessen xaxla doxet Das wäre 
mein Gesetz mit der Ausnahme, dass bei daktylischem Schluss der letzten Hebung 
statt 2 Senkungen nur 1 voranzugehen braucht. Bei der Prüfung dieser Regel muss 
man die Wörter und Wortgruppen von 4 und mehr Silben weglassen; denn sie 
beweisen nicht. Stellt man die für die Untersuchung brauchbaren Schlüsse, d. h. 
solche mit Schlusswörtern — -, *^~-, --'* (liyovoi, noiovoi, dgcoai, vovg) zusanmien, deren 
Zahl bei diesen Liebhabern des vielsilbigen Schlusses eine bescheidene ist, so ist 
die Zahl der Schlüsse, wie areQrjoeiv fiiklcov, buoxeiv Jidyovg, jiavrjyvQiojuöv 6 XSyog, 
airtovg XQ^^^> d- h- der Schlüsse, welche dem Gesetze, das Wilamowitz aufgestellt 
hat, widersprechen, im Verhältniss eine so bedeutende, dass ich bei den bezeichneten 
Schriftstellern jenes Schlussgesetz nicht anerkennen kann. 

Die Frage, ob die von Wilamowitz construirte Vorstufe des rjrthmischen Schlusses 
oder auch eine andere bei den Griechen wirklich existirt hat, ist wichtiger als es 
zuerst scheinen möchte. Die von mir nachgewiesene Form des Schlusses, wonach 
vor der letzten Hebung 2 Senkimgen stehen müssen, tritt kurz vor 400 auf. In der- 
selben Zeit hatte sich die accentuirte Form des lateinischen Schlusses fixirt, welche 
3 Spielarten hat. Zwei von diesen: mülta petdmus und mülta petfvimus, haben genau 
dasselbe Prinzip der 2 Senkungen vor der letzten Hebung; die 3. Spielart plürima 
petebamus widerspricht wenigstens nicht. Die lateinische accentuirte Form ist ganz 
natürlich aus der quantitirenden Form gewachsen; sie ist ganz sicher nicht der 
griechischen nachgebildet. Kann für die griechische durchaus keine quantitirende 
oder anders gestaltete accentuirte Vorstufe gefunden werden, dann sind wir bei der 
grossen Aehnlichkeit des griechischen und des lateinischen Schlusses gezwungen, 
anzunehmen, dass ein griechischer Kedekünstler im 4. Jahrhundert den lateinischen 
rythmischen Schluss in der griechischen Sprache, mit Freiheiten und Bequemlichkeiten, 
nachgeahmt habe und dass dieser Versuch durchgedrungen sei. 

(Die Terwendung des rythmisehen Sehlusses bei den Griechen.) Der 

rythmische Schluss ist von vielen lateinischen Prosaikern seit 200 und von vielen 
griechischen*) seit 400 angewendet worden; er ist so das wichtigste Stück der mittel- 
alterlichen Kunstprosa. Da die Aufgabe dieses Theiles meiner Arbeit ist, die mittel- 
lateinische Literatur in das richtige Licht zu stellen, so muss ich hier über den 
rythmischen Schluss noch Einiges beisetzen Ich sehe dabei ab von Arbeiten, wie 
die Kirsten's (Quaestiones Choricianae, Breslau 1894), dessen Lehrer Förster bei 
seinen Choriciustexten trotzdem die Regel brauchen konnte, oder die Litzica's (das 
Meyer'sche Satzschlussgesetz, München 1898); denn sie wussten theils nichts vom 



1) Mir ist natürlich nie in den Sinn gekommen zu behaupten, was der urtheilslose Litzica 
mich behaupten lässt, dass aUe byzantinischen Prosaiker den rythmischen Schluss angewendet 
hätten; ebenso wenig habe ich schon mit Porphyrius den regelrechten rythmischen Schluss 
begonnen. 
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Fluss und Klang einer Rede, theils nichts von wissenschaftlicher Methode. Aber 
selbst Krumbacher, der bei der Herausgabe einiger Texte sich viel mit dem Satz- 
schluss gemüht hatte, ist zuletzt zu dem Satze gekommen, meine ganze Lehre 
vom rythmischen Schlüsse im Griechischen müsse revidirt werden. 

Nun liebt ja Krumbacher's künstlerische Natur die kräftigen, plastischen Aus- 
drücke. So schreibt er z. B. in seinen Studien zu Romanos (Münchner Sitzungsber. 
1898 n S. 71): 'Peinlich war mir, dass die folgenden Ausführungen so oft einen 
polemischen Charakter erhielten . . . Niemand vermag die Verdienste Pitra's und 
Wilhelm Meyer's, gegen welche sich meine Opposition namentlich richtet, höher zu 
schätzen als ich und Niemand ist von grösserer Dankbarkeit gegen ihre Arbeiten 
beseelt . . . Von den eminenten Leistungen W. Meyers brauche ich nicht zu reden; 
aber auch sie dürfen uns nicht blind machen gegen einzelne seiner Anschauungen, 
in denen zuweilen mehr, als gut ist, ein gewisser Fanatismus des Gesetzes und der 
Regelmässigkeit bestimmend hervortritt'. Wer so lobt, dessen Tadel wird gewiss be- 
rechtigt sein. S. 81/83 jener Studien spricht Krumbacher gegen, oder richtiger über eine 
Behauptung von mir. Es handelt sich darum, ob in einem Gedichte von etwa 30 
gleichen Strophen dieselbe Kurzzeile in dem einen Theil von Strophen 6, in dem 
andern Theile 7 Silben zählen dürfe. Da sagte ich (Anfang und Ursprung der 
rythmischen Dichtung S. 346) *Der Fall ist noch der häufigste, dass statt des 
daktylischen Schlusses -w- choriambischer -^v- eintritt, so dass z.B. als 2 gleiche 
Zeilen stehen üavayla jiaQ&ive &-vvfiq)evTe und ^H rexovoa rdv kdyov h^dovkov 
fioQ(pfi\ Anderseits ist die gleiche Silbenzahl die wichtigste Eigenschaft der 
rythmischen Poesie; ferner schienen mir in der Ausgabe der Hymnen von Pitra, 
auf welcher diese Studien bis jetzt beruhen, die Angaben der handschriftlichen Les- 
arten mit einer seltenen Nachlässigkeit gemacht zu sein; — das wusste Krumbacher 
so gut, wie ich, aus meinen Schriften und aus den Zeichen der Verzweiflung in 
meinem Handexemplar; er wusste auch, dass eben aus Verzweiflung über diese 
schlechte Arbeit Pitra's ich die Abschrift der Hymnenhandschriften in Patmos ver- 
anlasst habe, die den Anstoss zu seinen eigenen Arbeiten auf diesem Gebiete ge- 
geben hat: und dennoch, dass ich folgerichtig daran gedacht habe, viele jener von 
Pitra notirten Verschiedenheiten in der Silbenzahl der entsprechenden Kurzzeilen 
könnten nur auf den verkehrten Angaben Pitra's oder auf Entstellung der Hand- 
schriften beruhen oder sonst entschuldigt werden, wird mir jetzt von Krumbacher 
zum Vorwurf gemacht, nachdem er ziemlich viele und wichtige Hymnenhandschriften 
verglichen hat und darauf hin annnimmt, dass die Dichter sich jene Freiheit wirklich 
gestattet haben. Von meiner Behandlung der Frage sagt Krumbacher S. 82 mit Recht, 
sie sei voll von Reserven und gewunden; bei der oben skizzirten Sachlage musste 
sie das sein. Jedenfalls war das nicht ein Fanatismus des Gesetzes und der Regel- 
mässigkeit', sondern eher das Gegentheil. Doch Krumbachers Abhandlimg um- 
fasst 200 Seiten und, da er bedauert, so oft gegen Pitra und mich polemisiren zu 
müssen, so tritt mein Fanatismus des Gesetzes wohl an anderen Stellen ins helle 
Licht. Allein in den 200 Seiten werde ich nirgends mehr bekämpft. Wo steckt also 
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mein 'Fanatismus des Gesetzes'? In meinem Kopfe ist er nicht nachgewiesen. 
Aber in demselben Jahre 1898 tadelte mich auch Litzioa 8. 6 mit philosophischen 
Gründen 'Meyer hat mehrmals den Ausdruck Gesetz gebraucht, welcher, wie schon 
Krumbacher angedeutet hat, Missverstandnisse hervorrufen kann . .'. Freilich der- 
selbe Litzica sagt S. 37 'Wenn ich trotzdem den Ausdruck Gesetz gebrauche, so ge- 
schieht es, weil ich keinen passenderen finden kann'!? 

Mir scheint es für Viele zunächst nicht nothwendig, dass mein Gesetz 'revidirt' 
werde, sondern die Methode, nach der sie dasselbe anwenden wollen. Krumbacher 
hat 1896 in den münchener Sitzungsberichten S. 600 eine Predigt auf den heiligen 
Theophanes und 1897 S. 388 eine Lebensbeschreibung dieses Heiligen je aus einer 
Handschrift veröffentlicht Oft stimmten die Interpunktionszeichen nicht mit den ryth- 
mischen Einschnitten, dann fanden sich oft da, wo entschiedene Sinneseinschnitte 
sind, nicht regelrecht gebildete rythmische Schlüsse. Also wurde Krumbacher nicht 
gegen sich, sondern gegen die ganze Regel misstrauisch und beauftragte Litzica, 
die ganze Theorie der nothwendigen umfassenden Revision zu unterziehen, die sich 
auf zahlreiche Einzeluntersuchungen stützen müsse. Doch 1. hat schon Mone 

erkannt, wie unzuverlässig die rythmischen Interpunktionen gesetzt worden sind. 
Will Krumbacher deswegen die Gliederung der Hjrmnenstrophen in Absätze, in Lang- 
zeilen und in Kurzzeilen anzweifeln und auch diese Theorie revidiren lassen? 

2. Sind ausdrücklich 3 Arten von Schriftstellern geschieden worden: solche, welche 
die Regeln eifrig befolgen; solche, welche diese Schlüsse, weil sie einmal Mode sind, 
recht oft gebrauchen; solche, welche sich gar nicht darum kümmern. Zur ersten 
Art gehörte Chorikius und eine grosse Zahl von Schriftstellern, welche ich in meinem 
Schriftchen genannt habe. Zu welcher Art Krumbacher's Autoren gehörten, das mag 
er bestimmen, wenn er die Schriften nach dem 3. Gesichtspunkt geprüft hat. 

3. Haben wir den originalen oder einen ihm nahe stehenden Text vor uns oder eine 
mehr oder minder starke Umarbeitung? 

(Die Texte der Predigten^ Ueiligenleben^ Romane etc.) Die letzte Frage 
wird einem klassischen Philologen sonderbar vorkommen; denn er arbeitet in der 
Regel mit ziemlich festen Texten. Doch wer die Seitengebiete der antiken Literatur 
betritt, hat mit solchen Umarbeitungen desselben Textes oft zu thun, wie Vegetius 
seine Thierheilkunde gearbeitet hat, um einen rohen Text elegant zu machen. Aber 
in der mittelalterlichen Literatur sind es gerade die Umarbeitungen, mit denen man 
am meisten rechnen muss und welche der Forschung die meisten Schwierigkeiten 
bereiten. Nächst romanhaften Stoffen, wie der ApoUonius von Tyrus ist, von dessen 
lateinischem Text es fast so viele Fassungen als Handschriften giebt, sind es be- 
sonders die 2 Gattungen, an deren Vertretern Krumbacher's Kunst scheiterte, die 
Predigt imd das Heiligenleben. Ich habe S. 16 und S. 20 meines Schriftchens aus- 
drücklich davor gewarnt, an solchen Schriftstücken derartige Untersuchungen zu be- 
ginnen. Da diese beiden Gattimgen auch für die mittellateinische Literatur sehr 
wichtig sind, will ich auf ihren Zustand hier Etwas eingehen. 

Die Predigten wurden bald in grossen, bald in kleinen Kirchen, bald vor 
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einem fein gebildeten Publikum, bald vor Leuten gehalten, welche wenig verstanden. 
Die begeisterten und ausführlichen Predigten der alten Zeit sind in den Handschriften 
aus der Karolinger- und Ottonenzeit oft stark ernüchtert und gekürzt; in der Blüthe- 
zeit des Mittelalters werden diese Reden entweder verschönert oder durch neue er- 
setzt. Was ich oben über die Ueberlieferung der löyoi des Ephrem gesagt habe^ 
das konnte ich aus eigener schlinmier Erfahrung sagen; denn gar manchen Text 
habe ich mehrmals ganz abschreiben müssen, da die Verzeichnung der Varianten um- 
ständlicher gewesen wäre. Die Veränderungen, welche am Texte der Heiligen- 
leben vorgenonmien worden sind, sind oft noch ärger. Dafür will ich hier ein Bei- 
spiel ausführen, da es zugleich in anderer Hinsicht merkwürdig ist. 

(Das älteste keltische Sprachdenkmal.) Die üeberzeugung, dass eine 

Reihe lateinischer Märtyrerberichte schon aus dem 5. Jahrhundert stanmien, ver- 
anlasste mich, auch das Martyrium des Symphorian, des berühmten Heiligen, der in 
seiner Heimath Antun 180 nach Chr. gelitten haben soll, zu untersuchen. Symphorian 
wurde zum Tode verurtheilt und dann durch das Stadtthor auf den Richtplatz gefahrt. 
Bei Ruinart, Acta sincera, und bei den BoUandisten, 22. August, heisst es nun: Sic 
data sententia beatus vir dei ducebatur ad victimam. Venerabilis autem mater sua de 
muro nota illum voce commonuit dicens: Nate nate Symphoriane, in mente habe 
deum vivum. Dann folgt mit den Anfangsworten 'Resume constantiam . .' noch eine 
längere Mahnung standhaft zu leiden. Die Einleitung ist hier nach fast allen 

mir bekannt gewordenen Handschriften zu bessern in: Sic data sententia dum beatus 
vir duceretur ad victimam, venerabilis mater etc. Dann haben die meisten Hand- 
schriften: venerabilis mater sua de muro sedula illum voce commonuit dicens. Nota 
findet sich auch in Handschriften, und es ist auffallend, dass von einer vox der 
Mutter öfter die Rede ist. Die der Mutter hier zugeschriebenen Worte bestehen aus 
einer längeren Ermahnung (deshalb haben manche Handschriften ^ooe et oratione oder 
ratione' interpolirt) und dem vorangesohickten Zuruf: Nate nate Symphoriane, 
in mente habe deum tuum; so haben nach Delisle's freundlicher Mittheilung die 
pariser Handschriften 11748 (X), 3789 u. 17627 f. 236 (XI), 5274 (XH), 5290 (XH), 
4334 (Xm), 5271 (XHI); nach Bonnet's Mittheilung haben ebenso die Hdften. in 
Montpellier 156 (X) und 305 (XH); nach Mittheilung Pranohi de' Cavalieri's im 
Vatican die Reginenses 463 (XH) und 541 (XH); daraus entstellt ist: iili fili 
Simphoriane, in mente habe dominum deum tuum' in der pariser Handschrift 5293 
(XH); der Codex Pülipps 1839 (XHI) in Berlin und der Pariser 5278 (XHI) lassen 
den ganzen Satz aus. Dagegen die alte Handschrift in München 14418 (IX) hat 

nach BoU's Mittheilung fol. 45: Nate mi Symphorianae memorare dei tui, 
während die Handschrift der Laurenziana Aedil. 134 (XI) (nach Rajna's Bericht) 
und die münchner 2546 (XH) haben: Nate nate Symphoriane, memento dei veri. 
Es stehen also nebeneinander die Varianten: in mente habe, memento und memorare. 
Seltsamer Weise enthält jede dieser 3 Lesarten eine Spur der ursprünglichen. 

In der münchner Handschrift aus Benedictbeuem, no. 4585 (IX. Jahrh. f. 3/4) 

Meyer, Fragmenta Bonne. 21 
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steht das, was ich hier im Facsimile gebe, und dasselbe, jedenfalls aus dieser Hand- 
schrift abgeschrieben, steht in der münchner Handschrift 22243 (XH) fol. 9b. 

Uerffr«V*lifVi4x"^tf*' Janeiro fWowr ^n^toerr^ 



Hieraus ist klar, woher das memorare der münchner Hft. 14418 und woher das 
memento der münchner Hft. 2546 und der florentiner stammt. Nun hat aber nach 

Schiaparelli's Mittheilung die Handschrift in Turin D. V. 3, von welcher in den Mo- 
numenta palaeographica sacra (Turin 1899) Taf. VHI 2 ein Facsimile gegeben ist, 
womach die Handschrift nicht im 7. oder 8. Jahrhundert, sondern im Anfang des 
9. in Prankreich, allerdings mit einer seltenen und merkwürdigen Schrift, geschrieben 
ist, nur die Worte: Sic data sentencia dum beatus uir duceretur ad uictima, uenera- 
belis mater sua de muro sidola illum uoce commonuit dicens: nati nati synforiani, 
mentem obeto dotiuo. Resume etc. Aus diesen unyerständlichen Worten ist dann 
durch Conjectur entstanden: in mente habe deum tuum. Einen Rest der alten un- 
verständlichen Lesart, bereits gemischt mit dieser Conjectur, bietet die alte pariser 
Handschrift 5301 (X), wo fol. 184A steht: 411um voce commonuit: Nate nate Sim- 
phoriane, in mente habe deum tuum memento et tu tuo deo vero. Resume^ wobei 
eine gleichzeitige Hand über der Zeile quid vor tu und debeaa vor deo interpolirt hat. 

Die Wurzel aller Lesarten ist also: nate nate fynforiane memento b&oto 
diuo hoc est memorare dei tui oder nach der turiner Handschrift, die stark mit 
merowinger Orthographie behaftet ist, nati nati fynforiani mentem obeto dotiuo. 
Was sollen diese bald nach dem Jahr 800 abgeschriebenen Worte heissen? Da weist 
dieselbe münchner Handschrift 4585 auf den rechten Weg: 'venerabilis mater sua 
de muro sedula et notam' (der Abschreiber in dm. 22243 f. 9 besserte nota) illum voce 
Gallica monuit dicens. 'Gallica' kann nicht sein = romanisch, sondern nur = 
keltisch. Jetzt wird zunächst der Ausdruck voce richtig: er passt sehr gut für 

diesen keltischen Zuruf; wären diese Anfangsworte lateinisch, wie die folgenden es 
sind, so wäre allerdings oratione, verbis, sermone zu erwarten, wie auch wirklich 
interpolirt worden ist. 

Aus welcher Zeit stammen diese keltischen Worte? Für irgend einen Abschreiber 
des Martyriums lässt sich absolut kein Anlass denken, diese keltischen Worte zuzu- 
setzen, wohl aber dafür, diese allmählich unverständlich gewordenen Worte wegzu- 
lassen. Die ganze Sachlage führt dahin, dass diese keltischen Worte ein in Autun 
berühmter Ruf der Mutter waren und schon beim ersten Niederschreiben des 
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Martyriums hier eingesetzt wurden. Da aber dieses Martyrium, wann es auch ver- 
fasst worden ist, nicht nur für die keltischen Christen in Autun, sondern für alle 
lateinisch verstehenden Christen bestimmt war, so war es natürlich, dass sofort in 
dem lateinischen Martyrium mit hoc est eine Uebersetzung beigefügt wurde; es ist 
allerdings auffallend, dass diese Uebersetzung in der Turiner Handschrift fehlt. 

Wenn wir die Abfassung der Acta des Symphorian ins 5. Jahrhundert setzen, 
so gehen wir schon weit herab. Diesen berühmten rührenden Zuruf der Mutter in 
der Sprache, in der sie einst ihr Kind erzogen hatte, müssen wir der Tradition des 
Yolksmundes zuschreiben, die noch in das 3. Jahrhundert hinaufgeht und aus welcher 
der Yerfasser des lateinischen Martyriums ihn geschöpft hat. 

Was bedeuten diese keltischen Worte? Im Frühling 1900 habe ich mich des- 
halb an A. Holder und H. Zimmer gewendet und sie haben mir ihre Ansichten 
freundlich mitgetheilt. Holder auch die Ansicht E. Emaulf s. Da inzwischen noch 
die Texte der Turiner und der Pariser Handschrift 5301 aufgetaucht sind, und ich 
es für besser halte, dass diese G^elehrten in diesem Falle ihre Ansichten selbst dar- 
legen, so beschränke ich mich hier auf Folgendes: Emault kam, dem Yon hoc est 
gegebenen Zeichen folgend, auf den Gedanken, dass auch in memento eine durch 
memorare übersetzte keltische Wortform von demselben Stamme memini zu suchen 
sei. Wenn aber der Mutter in dieser tiefsten Erregung die keltischen Worte 

memento betotodiuo (mentem obeto dotiuo) hervorbrechen, so ist es doch durchaus 
natürlich, dass auch die allerersten Worte ^mein Sohn Symphorian' nicht im feierlichen 
Latein, sondern so gerufen werden, wie die Mutter sie früher wohl immer ihrem 
Kinde zugerufen hatte, d. h. keltisch. Da ich nun in dem bisher ältesten Denkmal 
der keltischen Sprache, dem kleinen, 18 Wörter umfassenden Glossar Endlicheres, die 
Glosse las ^ate: fiC (s. Zimmer in der Zeitschrift f. vergl. Sprachforschung 32, 1893, 
S. 231 und S. 237 'verschiedene Glossare bewahren uns in der Glosse 'gnatus: filius 
lingua Gallica — Diefenbach, Origines S. 362 — die altgallische Lautform'), so ge- 
wann ich die Ueberzeugung, dass auch die Worte nate, nate, Symphorian e kel- 
tisch sind; da sie aber zugleich auch lateinisch sind, so war es für den Yerfasser 
der Acta überflüssig, sie nach hoc est zu wiederholen oder mit fili ßi Symphoriane 
zu übersetzen. 

Da es sich wohl um das älteste Denkmal der keltischen Sprache und 
zugleich um eine rührende Yolksüberlieferung handelt, so habe ich mir diese breite 
Darlegung gestattet. Ich denke, es ist auch bevriesen, was ich mit diesem Beispiele 
habe beweisen wollen, die ausserordentliche Unsicherheit der Texte von Legenden. 
Hier sind wir, geführt durch die keltischen Wörter, zu einem klaren Ziele ge- 
kommen; fehlten diese, so stünden wir rathlos vor den 3 Varianten demente, 
memorare und in mente habe'. In solch rathlose Lage versetzen uns aber die 
Legendentexte unzählige Male. 

(Der Nntsen der Kenntnlss des rythmlschen Schlusses.) Wenn man 

mit der hiemach gebotenen Yorsicht den rythmischen Schluss in lateinischen oder 
griechischen Schriftstücken prüft, so wird man Vieles dadurch lernen. Bei vielen 

21» 



— 164 — 

Arten von Schriften erlaubten die mittelalterlichen Abschreiber sich jenes Umarbeiten 
und Verschönern nicht; hier hat man nur mit den gewöhnlichen Fehlern aus Nach- 
lässigkeit zu kämpfen, kann also leicht erkennen, ob überhaupt der rythmische 
SchluBS angewendet ist. Aber auch bei Predigten, Legenden und Romanen wird 
man, wenn mehrere Handschriften zusammen gehalten werden, wenigstens rasch ent- 
scheiden können, ob der Verfasser den rythmischen Schluss angewendet hat. Ist 
dies der Fall, dann wird das Urtheil über den ganzen Stil und über das Wesen 
des Schriftstückes sehr dadurch bestimmt werden. So haben wir von Polykarp 

mehrere lateinische Viten. Darunter ist eine, welche mit 'Scripsimus vobis, fratres, 
de martyribus' beginnt; in eleganter Sprache weicht sie von den andern auffallend 
ab. Erkennt man, dass diese Vita den rythmischen Schluss beobachtet, «o weiss 
man, dass man das Kunststück eines gewandten Stilisten vor sich hat, auf dessen 
Abweichungen von den andern Texten nicht viel zu geben ist; erkennt man ferner^ 
dass die rythmischen Schlüsse auch quantitirend rein sind, aber keine ungewöhnlichen 
Auflösungen mehr haben, so weiss man^ dass diese Fassung um 400 — 150 entstanden 
ist. Ebenso steht es mit den für Frankreich wichtigen Martyrien des h. Privatufi 

von Mende und des h. Saturnin von Toulouse. Französische Forscher dachten 
daran ihre Entstehung bis ins 10. Jahrhundert herabzusetzen: ich kenne nicht nur 
Handschriften aus dem 9. Jahrhimdert, deren Text bereits entstellt ist, sondern der 
quantitirend reine Bau der Schlüsse, der aber doch fast keine Auflösungen mehr 
kennt, beweist deutlich, dass diese Viten in demselben Zeitraum entstanden sind, 
wie die oben genannte Vita des Polykarp. Dagegen die Passio Montani, die Passio 
Mariani et Jacobi^ die Passionen der Arrianer, des Marculus imd des Isaac 
mit Maximian, sind nicht nur quantitirend rein geschrieben, sondern sie zeigen auch 
noch mehr oder minder Auflösungen der Hebungen: sie sind also noch Erzeugnisse 
des 4. Jahrhunderts, aber sie sind zugleich stilistische Kunststücke. Diese Beispiele 
Hessen sich häufen. 

Für die Kritik der Texte leistet die Regel sehr viel, aber natürlich nur, was 
möglich ist. Der rythmische Schluss hat oft eine seltsame Umstellung der Wörter, 
den Zusatz überflüssiger Nebenwörtchen, den Gebrauch seltenerer Formen wie ama- 
runt amavere neben amaverunt veranlasst: Abschreiber, welche von dem rythmischen 
Schluss nichts wussten, haben selbst in sonst gewissenhaft abgeschriebenen Texten 
oft das Einfache und Natürliche wieder hergestellt. Wir sehen nun wohl, dass an 
den betreffenden Stellen der rythmische Schluss falsch ist, aber in wenigen Fällen 
wird man sagen können, welcher von den verschiedenen möglichen Wegen zur 
Besserung der wirklich richtige ist. Noch viel weniger ist dies möglich in jenen 
Gattungen von Texten, welche die mittelalterlichen Abschreiber verschönert haben. 
Aber sobald hier mehrfache Ueberlieferung vorliegt, ist die Regel von grossem 
Nutzen zur Sichtung der Lesarten und der Handschriften. In den Panegyrici latini, 
bei Ammian, in den Variae des Cassiodor u. s. w. kann die Regel bei Hunderten von 
Stellen zum Richtigen führen; selbst in den Predigten und Heiligenleben kann sie 
in dieser Hinsicht Vieles nützen. Ja, sie wird geradezu als Barometer für die Güte 
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der üeberlieferung dienen können. Die Passio Mariani et Jacobi ist von Pio 
Franchi de'Cavalieri mehrmals, jedes Mal mit Benützung neuer Handschriften, heraus- 
gegeben worden: jedes Mal ist eine Anzahl falscher Schlüsse fortgefallen. Sollen 
wir glauben, dass diejenigen, welche jetzt noch da stehen, vom Verfasser herrühren? 
Das ist an und für sich nicht zu glauben und, wenn man sieht, wie die Lesarten 
der bis jetzt bekannten Handschriften so weit auseinander liegen, dass es noch nicht 
möglich ist, einen Stanmibaum derselben zu construiren^ so ist eben klar, dass es 
hier mit der üeberlieferung so liegt, wie oben in der Stelle der Passion des Sym- 
phorian: d. h. es fehlen uns noch eine Menge Ton Zwischengliedern der einst ausser- 
ordentlich vielfachen üeberlieferung. Finden sich noch die wichtigsten derselben, 
so dürfen wir hoffen, durchaus reine rythmische Schlüsse zu erhalten; finden sie sich 
nicht, so lehren uns eben die rythmischen Schlüsse, was uns fehlt und weshalb es 
uns fehlt 

(Beimprosa«) Wie bei Cyprian sich zu dem rythmischen Schluss der Reim 

gesellt, so geschieht dies oft in der ganzen folgenden Entwicklung, theils in be- 
scheidener Weise, wie in den Variae des Cassiodor, theils in dem lärmenden und 
aufdringlichen üebermaasse wie bei Fulgentius und in den spanischen Erlassen des 
6. und 7. Jahrhunderts. Auch im eigentlichen Mittelalter sind die beiden Schlüsse 
oft vereinigt, öfter gehen sie getrennt ihren Weg. 

Bei Ephrem haben wir also gefunden das eine und wichtigste Element des 
rythnüscheii Zeilenbaues^ durchaus nur Silben zählende Eurzzeilen, ungefähr 12000 
in griechischer Sprache gegen das Ende des 4. Jahrhunderts. Anderseits haben 
die Lateiner schon im 3., die Griechen sicher am Schlüsse des 4. Jahrhunderts die 
Regel gehabt, dass man die Sinneseinschnitte der Prosa in wohlklingenden Cadenzen 
bauen solle und sie hatten dafür ganz bestimmte Formen aufgestellt; dieser rythmische 
Schluss wurde von sehr vielen christlichen Schriftstellern in ihrer Prosa beobachtet, 
sogar in der Schilderung der Passionen. Die nur Silben zählenden Zeilen sind zu- 
nächst Prosa und so werden sie, im Gegensatz zu den Hexametern, noch Jahr- 
hunderte lang genannt: da war es höchst natürlich, dass die Griechen wie die 
Lateiner das, was sie in der feinen Prosa thaten, auch in den neumodischen Versen 
thaten, d. h. dass sie im Schlosse der Silben zählenden Eurzzeilen einen bestinmiten 
Tonfall beobachteten. 

Das Gesetz der rythmischen Dichtkunst hiess also: die entsprechenden Eurz- 
zeilen sollen gleich viele Silben zählen und die Schlüsse sollen gleichen Tonfall 
haben. Die Yiersilber und Siebensilber der syrischen Dichtung waren zu einfache 
Formen; im Abendland lag kein Grund vor, weshalb man nicht die bisher gebräuch- 
lichsten Zeilen nach den Gesetzen des neuen Zeilenbaues nachbilden sollte. Da kamen 
die daktylischen und anapästischen Zeilen zunächst nicht in Betracht; denn schon 
das Yersschema gestattet -- statt -^^ oder ^^-, d. h. ungleiche Silbenzahl. Da- 
gegen die trochäischen und jambischen Zeilen konnten als Vorbilder dienen; denn 
ihr Schema setzte nur -- statt -^ oder ^-: also hier war die gleiche Silbenzahl zu 
Hause. Deshalb wurden die gebräuchlichsten trochäischen und jambischen Zeilen 
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nachgebildet. Bot das Schema trochäischen Schluss, so wurde einfach ein Wort 

in den Schluss der rythmischen Zeile gestellt, dessen Torletzte Silbe Wortaccent 
hatte. War im Schema die vorletzte oder gar diese und die drittvorletzte Silbe eine 
Senkung, wie in Mäecends atayfs und ödite regibus, so geschah das, was allein ge- 
schehen konnte: da im Lateinischen kein Wort auf der letzten, keines auf der viert- 
letzten Silbe betont ist, so musste man die drittletzte Silbe betonen. So wurde z. B. 
der Asklepiadeer ^Mäecenäs atavis edite regibus' zum Alexandriner ^A tauro 

törrida lampade C^thii oder In tergo scriptae sunt artes mechanicae'. 

So wurden die gewöhnlichen Senare zerlegt zu 2 Eurzzeilen 5 - ^ -f" 7 ^ -: Gloriam 
d^o in excelsis hödie; die fast noch gebräuchlicheren trochäischen Septenare 

wurden zu8-w+ 7^- 'Vitam literis ni emam nihil est quod tribuam'. Die 

Zeilen zu 8-^, welche oft auch allein gereiht wurden, wurden zu allen Zeiten sehr 
oft zerlegt in4-^-f"*"'^ Tliagnus dicor poetärum': vielleicht in Erinnerung an 
die syrisch-griechischen Viersilber. 

So ist, wie ich glaube, der Ursprung und der Anfang der griechischen und der 
lateinischen rythmischen Dichtung klar gelegt. Die griechischen und lateinischen 
Christen haben von den semitischen Qlaubensbrüdem das Silbenzählen und den 
Reim entlehnt und haben aus ihrer eigenen Kunstprosa den gleichen Tonfall im 
ZeilenschluBS dazu gefügt. 

Wie entstand die Blftthe der mittelalterliclien Dichtongsformen? 

In dem 6. — 8. Jahrhundert ging es mit den rythmischen Dichtungsformen wenig 
vorwärts. Sie wurden ja, weil sie vor der Anwendung der schwierigen Quantität 
Schutz gewährten, nicht selten angewendet: wichtige Proben geben das um 700 
fertige Antiphonar von Benchuir und das um 695 geschriebene Gedicht des Magister 
Stephanus über die Synode von Pavia. Die Zeit Karl des Grossen brachte eine 
mächtige Veränderung: aber für die rythmische Dichtung zunächst eher eine 
Schädigung als eine Förderung. Die Italiener Paulus Diaconus und Paulin von 
Aquilßja schrieben wohl einige Gedichte in rythmischen Fünfzehnsilbem oder in 
rythmischen Senaren: aber selbst diese Genossen Karl des Grossen schrieben ihre 
meisten Gedichte in Hexametern oder in Distichen; und wenn wir die 3 Bände der 
Poetae aevi Carolini (Pk.) durchgehen, welche so ziemlich die Gedichte der Karolinger- 
Zeit zusammenfassen: in Hinsicht auf die Dichtungsformen ist das Bild dieser 
Renaissance jämmerlich: Hexameter und Distichen, einige trochäische Septenare und 
hie und da als schüchterner Versuch eine sapphische Strophe. Die rythmischen 
Formen waren eben nicht klassisch. 

Ja sogar in den bereits ausgebildeten rythmischen Zeilenbau drängt der 
Elassicismus sich ein. Ziemlich viele Gedichte, welche aus Strophen von 5 rythmischen 
Senaren bestehen, werden ohne sichern Grund dem Paulinns von Aquileja zu- 
geschrieben. Diese peinigende üngewissheit gelang es mir wenigstens zur Hälfte 
zu besiegen: denn eine grosse Gruppe dieser Gedichte (vgl. Poetae aevi Kar. I 
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136—141; Dämmler, Rhythmi ecclesiastici Halle 1881 no. 14; Dreves Analecta 11 
53 und XIV 73 55 77 132 66) hat einen bestimmten Anflug von Quantität, ist also 
von einem Dichter verfasst und zwar nicht von Paulin. Dieser Dichter will das 
1. Zeilenstück des Senars (5-w) so bilden, dass die vorletzte Silbe lang, die dritt- 
letzte Silbe kurz ist: also 'clara rcfülgent', nicht *refulgent clara', und ^tuum videre', 
nicht ^dere tüum', während die andern Dichter auch hier nur Silben zählen und 
die vorletzte Silbe betonen, also sehr oft schliessen: bella sublimis, moenibüs clara, 
ad flendös täos, e coelö tibi. 

Dann brach die klassicistische Gelehrsamkeit ein in den Bau des Fünfzehn- 
silbers. Zwar haben, wie in allen Zeiten, so auch einige Oenossen Karl des Grossen 
solche Reihen gebaut: ^Totum hoc in meum cäput dictum per hyröniam oder 

Peream si quemquam herum imitari cäpio': also durchaus rythmische Verse, 
ohne Rücksicht auf die Quantität. Allein weitaus öfter schreiben sie diese Verse so, 
dass die Hebungen der Trochäen wirklich mit Längen gefüllt sind, wobei einige 
Gedichte sich sogar Verletzung des Wortaccentes gestatten, wie der 6. von Dümmlers 
Rythmi ecclesiastici (de Enoch). Diese Verse sollen also quantitirend sein: obwohl 
die Freiheit der Auflösung (d. h. 2 kurze Silben statt einer langen Hebung oder 
Senkung) nicht angewendet wird, so ergiebt die Prüfung der Senkungen doch nicht 
weniger als 4 Spielarten dieser quantitirenden trochäischen Septenare: 1. Die 

altlateinische Art^ womach in jeder Senkung (natürlich stets mit Ausnahme der 
letzten) eine Länge stehen kann, z. B. im Hymnus 'Rex sanctorum cmgelarum^: 
supplicetque permägnorum, sanguls fusus martyrum; 2. der spätlateinische 

Bau, womach die 1. 3. und 5. Senkung kurz sein müssen, z. B. das Grusslied an 
Lothar (Pk. H 405) und das Lied aus Compiegne (Pk. IV 237): Hinc locus felix 
triumphat atque pollet patria. 3. Eine seltsame Mittelstufe zwischen no. 1 und 
no. 2, welche Beda beschreibt de arte metrica cap. 24 ^metrum tetrametrum trochaicum . . 
recipit locis omnibus troohaeum, spondeum omnibus praeter tertium'. Das von ihm 
hierfür citirte Beispiel 'Hymnum dicat turba fratrum', welcher Hymnus schon im Anti- 
phonar von Benchuir steht, hat in 70 Zeilen etwa 9 Ausnahmen: allein der 6. Rythmus 
Dümmlers (70 Zeilen), das Gedicht an Karl den Kahlen Pk. H 406 und das Gedicht 
des Hincmar Pk. HI 415 (20 und 14 Zeilen) haben oft die 1. oder 5. Senkimg lang, 
aber die 3. so gut wie immer kurz. Diese sonderbare Art ist wohl dadurch ent- 
standen, dass man dachte^ was für die 2. Hälfte recht sei, das sei für die erste 
billig; wie die 3. Senkung der 2. Hälfte stets kurz ist, so wollte man auch die 
3. Senkung der ersten Hälfte stets kurz haben. 4. Die letzte Spielart des 

quantitirenden Fünfzehnsilbers könnte man die überreine nennen; ich fand sie bei 
dem irischen Verskünstler Sedulius, Pk. HI 159 165 218: in den 46 Septenaren sind 
von 230 Senkungen (1. 2. 3. 5. 6. gerechnet) nur 12 lang. 

Diese quantitirenden Künsteleien förderten nicht die Entwicklung der rythmischen 
Dichtungsformen; je mehr die Nachahmung der quantitirenden Dichtung den Kaisem 
und den weltlichen und geistlichen Grossen gefiel, um so mehr wuchs die Gefahr, 
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dass der ganze rythmische Zeilenbau ebenso abgeschafft würde, wie die merowinger 
Schrift und die merowinger Orthographie. 

(Strophengruppen.) Doch ein Element tritt in dieser Zeit öfter hervor, 

das yielleicht Mter, jedenfalls für unsere Volksdichtung wichtig ist; deshalb will ich 
wenigstens zwei Beispiele hier anführen. Das Gedicht über den Sieg Pippins über 
die Avaren im Jahre 796 (Pk I 116) besteht aus 15 Strophen von je 3 Fünfzehnsilbem. 
Der Zeilenbau ist ziemlich roh und der Ausdruck ungelenk: aber ein Dichter war der Ver- 
fasser; wie es im echten historischen Volkslied und überhaupt im Epos sein soll, wird 
wenig erzählt, viel gesprochen. Aber dies ganze Gedicht baut sich offenbar auf in Gruppen 
von je 3 Strophen, und Reden und Erzählimgen sind in die Rahmen dieser 5 Gruppen 
mit feinem Takte vertheilt. Wie diese Strophengruppen wahrscheinlich vor- 

getragen worden sind, das lehrt das folgende, lärmende Beispiel. Pitra bat in den 
Archives des missions scientifiques IV 1856 S. 180 ein Gedicht über die Zerstörung des 
Klosters Glonnes (um 850) im Facsimile gegeben, dessen Text oft und zuletzt in den 
Pk. n 146 gedruckt worden ist. Dies Gedicht besteht aus 39 Strophen zu je 4 Acht- 
silbern; wie die Andern, so habe auch ich es früher für rythmisch angesehen und 
darnach bei dem Ludus de Antichristo S. 96 besprochen. Allein wir haben uns Alle 
getäuscht: das Gedicht will quantitirend sein; die Hebungen sind lang, die 2. und 
4. Senkung kurz. Nur huldigt der Verfasser ebenfalls dem Gh*undsatz, 'nunquam aut 
raro' seien metrische Fehler gestattet: etliche Hebungen sind kurz, etwa 4 Senkungen 
im 2. Fusse sind lang. Aber ein Vers wie 26,2 *sibi disponerent tötam' ist unmöglich; 
es muss mit der Handschrift ^totam sibi disponerenf geschrieben werden, indem die 
Regel ^nunquam aut raro' hier den fehlenden Reim decken muss. 

Aber der Hauptwerth dieses Denkmals ist ein anderer. Als ich in dem Lied 
über den Sieg Pippins die Gruppen von je 3 Strophen erkannt hatte, prüfte ich auch 
dieses grosse Gedicht von 39 Strophen und merkte, dass nach jeder 3. Strophe ein 
so starker Sinnesabschnitt ist, dass offenbar die 39 Strophen in 13 X 8 Strophen 
zerfallen. Doch bei dieser Scheidung müssen Inhalt und Ausdruck der Strophen 

die Entscheidung geben und in diesem Falle sind ja die Ansichten verschiedener 
Menschen oft verschieden. Allein hier bleibt kein Zweifel. Von den 39 Strophen 

sind 24 mit Neumen versehen. Pitra, welcher diese Neumen alle im Facsimile gab, 
wandte sich 1856 an den damals angesehensten Kenner der mittelalterlichen Noten- 
schrift, Morelot in Dijon, und dieser hat darüber ein ürtheil abgegeben (Pitra S. 181), 
das bis jetzt Niemand angefochten hat; es gipfelt in Worten, wie 4a correspondance 
du chant d'un vers ä Tautre ne peut etre ötablie que par conjecture^ oder 'aussi 
ai-je laissö subsister (d. A. in seiner Transscription der Melodie) de grandes differences 
entre le chant des strophes diverses'. Mir gelang es mit Hilfe der Erkenntniss 

der Strophengruppen leicht das vermeintliche Wirrwarr in Klarheit zu verwandeln: 
in den 8 neumirten Strophengruppen haben alle 1. und 2. Strophen jeder Gruppe 
dieselbe Melodie, alle 3. Strophen haben eine andere Melodie. Also giebt es über- 
haupt 2 Strophenmelodien: die 2. für die Strophen 3 6 9 12 15 18 21 24 u. s. w., 
die 1. für alle andern. Wir stossen also auch hier auf die uralte Gliederung: Strophe 
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üegenstrophe und Epode oder Stollen Gegenstollen und Abgesang. In derselben 
Weise ist wahrscheinlich auch das historische Volkslied vom Sieg über die Avaren 
gesungen worden*). 

(Der Uebergang.) So sind wir unserm Ziele zeitlich näher gekommen, aber 

nicht sachlich. Hier steckt die geistig kräftige Dichtung der Karolingerzeit in der 
jänmierlichen Zwangsjacke der wenigen Formen, welche sie den bewunderten 
lateinischen Schriftstellern der alten Zeit nachzumachen wagte: Hexameter Penta- 
meter, trochaeische Septenare^ jambische Senare und, als seltenes Prunkstück, eine 
sapphische Strophe. Aber vor uns steht eine Fülle der verschiedenartigsten 

neuen Zeilen wie Zehnsilber, Alexandriner, Vagantenzeile: eine Fülle daraus 

zusammengesetzter einfacher Strophen wie Zehnsilberstrophen, Vagantenstrophen, 
Stabatmaterstrophen: aber vor Allem eine wunderbare Fülle der aus den ver- 

schiedenen Eurzzeilen in mannigfachster Mischung zusammengesetzten Strophen, und 
diese wiederum in den mannigfachsten Weisen zum Aufbau von Gedichten ver- 
wendet: bald eine Kette derselben Strophe aaaa, bald dieselbe Strophenweise je 
einmal wiederholt aabbccdd^ bald 2 Ketten derselben unter sich verschiedenen 
Strophen abcdabcd, bald Riesenstrophen, d.h. dithyrambische Gedichte, in welchen 
keine Wiederholung der Melodie stattfindet; vor uns stehen endlich Singspiele, wie 
die beiden Danielspiele, welche sich in Strophenformen abwickeln, von denen etwa 
die Hälfte für dieses Spiel neu geschafiPen sind. Und diese ganze Fülle von Dichtimgs- 
formen wird gesungen, nicht gesprochen. Von der armseligen Dichtkunst der 
Karolingerzeit führt uns keinerlei natürliche Weiterentwicklung zu solchem Reich- 
thum der Dichtungsformen. 

Nun sagt man ja, die deutschen Minnesänger haben diese Art zu dichten den 
Nordfranzosen abgelernt, die Nordfranzosen den Provenzalen; aber woher haben sie 
die Provenzalen? Wir müssen mit Bartsch sie suchen in den Wäldern der alten 
Kelten und Germanen. Allein diese Dichtungsformen sind in der lateinischen 
Dichtung viel früher, viel ausgedehnter und viel kunstvoller verwendet worden als 
in der provenzalischen, französischen und deutschen Lyrik und Epik. Haben diese 
lateinischen Dichter in den Spinnstuben ihre Formen geholt oder bei den zechenden 
Germanen, über deren Gesänge schon Sidon wie Fortunat sich beklagen? 
Freilich die Menschen haben zu allen Zeiten gesungen und werden stets singen: 
allein eine solche grosse Bewegung, wie sie im 11. bis 13. Jahrhundert Deutschland, 
Frankreich und England beherrschte, dass Hunderte von Dichtem mit Eifer schaffen. 



1) Das Kloster Glomies eroberte Nemenoius, ein Fürst der Bretagne; er befahl ^suam 
statuam effigiari splendidam, Quam ponerent pinnaculo ad orientem patulo, signum quod esset, 
Karulum se non timere dominum'. Das ist nicht ^quelque souvenir de la religion du soleil', 
sondern ein sehr interessantes, aber so viel ich weiss, sehr seltenes Zeichen der Besitzergreifimg 
und Herrschaft; der gering geschätzte Karl hauste im Osten von Glonnes. Die Mönche eilen 
zu ihrem Herrn Karl. Der liess eine albo Japide sculpta imago visus (sui) fertigen, 'Quam 
ponerent pinnaculo ad orientem patulo, signum foret quod impio, se subiugandum Carolo\ Das 
haben aUe Herausgeber stehen lassen: aber hier muss es doch heissen: Quod ponerent pinna- 
culo ad occidentem patulo. So nur kommt diese hübsche Volks-Symbolik zu ihrem Recht. 

Meyer, Fragment« Burana. 22 
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und dass das Volk mit Spannung auf neue Gedichte wartet und die gelungenen 
mit Eifer weiter verbreitet, wie im Beginn des 19. Jahrhunderts unser Volk auf 
neue Gedichte von Schiller, Göthe und ihren Genossen gespannt wartete, muss durch 
besondere Verhältnisse Torbereitet und durch einen im rechten Augenblick kommenden 
Anstoss hervorgerufen sein. 

Das deutsche und französische Volk war durch Karl d. Gr. in geordnete staat- 
liche Verhältnisse gekonmien imd besonders der deutsche Theil strotzte von jugend- 
licher Kraft; durch die Thätigkeit der Kirche und der um Karl d. Gr. gesammelten 
Männer waren auch die Geister geweckt und die Volksseele sehnte sich darnach sich 
zu äussern: Hexameter und sapphische Strophen waren nicht die richtige Form 
dazu. Die richtige Form wurde gefimden, aber auf dem richtigen Seitenwege: unter 
den Tönen des Gesangs und der Musik schlichen die neuen Formen des Dichtens 
sich unbemerkt ein und, als man sich ihrer Neuheit bewusst wurde, da waren sie 
der Volksmasse schon so lieb geworden und man fühlte so sehr, dass dies Neue das 
Richtige und das Nothwendige sei, dass die KJassicisten mit ihren Hexametern und 
Pentametern sich auf ihre Schulen beschränken mussten. Die neuen Dichtungs- 

formen waren eigentlich die uralten; denn sie waren die naturgemässen. Das Volk 
drückte in ihnen Leid und Freud aus, die Gelehrteren in lateinischer, die üngelehrten 
in deutscher und französischer Sprache. Die mächtige Menge der neumodischen 
lateinischen Lieder zum Lobe Gottes der Maria und der Heiligen, ein schönes Zeugniss 
für die fröhliche Frömmigkeit des Mittelalters, darf uns nicht sehr verwundem; denn 
die Bjrche ist es, der wir diese neuen Formen verdanken. 

(Liturgie nnd Gesang in den Klöstern.) Die Benediktinermönche hatten in 
den deutschen Gegenden nicht mehr viel unmittelbare Missionsarbeit zu thun; sie 
waren aber auch keine Asketen, welche möglichst bald in den Himmel gelangen 
wollten, sondern sie hatten als thätige Lebensaufgabe, die Jugend zu unterrichten 
und noch mehr die Gläubigen im Glauben zu kräftigen. Das geschah vor Allem im 
Gottesdienst. Von der Pracht des Gottesdienstes in der griechischen .Kirche sprach 
man im Abendlande mit Bewunderung. Wenn man ihnen nacheiferte, so hatte man 
einen doppelten Erfolg: der schöne Gottesdienst zog die Gläubigen in die Kirche 
und erfüllte ihre Seelen mit edleren Gefühlen, anderseits wurde die Pflicht eines 
jeden Menschen, in Dankbarkeit Gott nach allen Kräften zu loben, so am ehesten 
erfüllt; was die Schaaren der Engel und der Seligen in den Sphären des Himmels 
ewig thaten, das musste man auf Erden mit all den schwachen Mitteln nachahmen. 

So wurde der Gesang in der Kirche ganz ausserordentlich gepflegt, und die 
Musik ist es ja, in welcher auch Ungelehrte und wenig Gebildete mit den Gelehrten 
und fein Gebildeten wetteifern können. Die Mönche insbesondere waren bei Tag 
und bei Nacht sehr oft zum Singen veranlasst und besassen darin naturgemäss eine 
Hebung, wie heutzutage nur Berufssänger sie besitzen. Natürlich traten aber in die 
Klöster auch Viele ein, welche 'unmusikalisch' waren. Für diese Leute war nun 
besonders eine Partie des gottesdienstlichen Gesanges peinlich. Der Gesang des 
Alleluia wurde, eben weil es ein Freudenruf war, mit reichen Gängen von Coloraturen, 
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— wir können volksthümlich sagen, von Juehzem — ausgemalt; das eine Mal wurde 
diese, das andere Mal jene Vokalsilbe mit vielen Noten gesungen; besonders für die 
Schlusssilbe a gab es umfangreiche und mannigfache Compositionen. Jene un- 
musikalischen Mönche sollten also z. B. den Vokal a in 70 verschiedenen Tönen 
singen und sie sollten nicht nur eine, sondern mehrere solche Compositionen (long- 
issimae melodiae) im Kopfe haben imd singen können; brachten sie das nicht fertig, 
so mussten sie bei diesem Lobe Gottes entweder schweigen oder sie brachten die 
Andern in Verwirrung. 

(Anfang der Sequenzen in St. Gallen.) Nim kam um das Jahr 860 aus 

dem zerstörten Kloster Jumifeges in der Normandie ein Mönch mit seinem Antiphonar 
nach St. Gallen. Darin sahen die Mönche von St. Gallen eine Neuerung: unter die 
vielleicht 70 Noten einer Coloratur war nicht 70 Mal der Vokal a geschrieben, 
sondern es war ein neuer Text fabricirt, so dass unter je eine von den 70 Noten 
je eine Silbe dieses neuen Textes zu stehen kam. So an verschiedene Silben ge- 
bunden, lassen die verschiedenen Töne einer Melodie auch von Unmusikalischen sich 
leichter behalten und wiedergeben. Wohl nur Wenige könnten heute die Melodie 
des Gaudeamus singen, wenn sie statt der Textsilben für jede Note nur la singen 
sollten: mit den Textesworten geht es leicht. Bei den Mönchen von St. Gallen 

hatte schon zur Zeit Karl des Gr. ein italienischer Sangesmeister sich aufgehalten, 
und sie pflegten den Kirchengesang mit Eifer. Der grosse praktische Nutzen jener 
Einrichtimg, dass jeder Note der Alleluia- Coloratur en eine besondere Silbe unter- 
legt wurde, leuchteten ihnen ein und der Mönch Notker versuchte, die eine und die 
andere der in St. Gallen gebräuchlichen Coloraturen mit Silben zu unterlegen. 

Diese Silben mussten, um ihren mnemotechnischen Zweck zu erfüllen, Sinn und 
Zusammenhang haben; anderseits hatten sie eine Melodie auszukleiden, erfüllten also 
diese Seite ihrer Bestimmung am besten, wenn sie sich möglichst eng an die 
Melodie anschmiegten; deshalb entspricht jeder der Tonfiguren, welche in den 
ältesten Handschriften in deutlich geschiedenen Neumenfiguren am Rand des Textes 
stehen, nicht nur die gleiche Zahl von Silben, sondern es werden auch in die be- 
tonteren Stellen der Melodie betonte Wortsilben geschoben, unter die minder be- 
tonten Noten aber die nicht mit dem Wortaccent belegten Silben. Die kunstreichen 
Coloraturen wurden an den hohen Festtagen in den Gottesdienst eingefügt; natürlich 
mussten die jetzt ihnen unterlegten Texte das Lob Gottes oder des betrefiPenden 
Festtages als Inhalt haben. In Reichenau und in St. Gallen gediehen seit Karl des 
Grossen Zeit die Studien imd mit ihnen die Dichtkunst. Notker war bei seinen 
Texten durch die seltsame Bestimmung derselben oft zum Gebrauch auffallender 
Wörter oder zu auffallender Stellung der Wörter gezwungen; aber im Ganzen offen- 
baren diese Dichtungen einen Geist, der ganz an den echt deutschen, oft eckigen, 
aber stets gedankentiefen und gedankenreichen Walahftid von Reichenau erinnert. 

(Notker's Sequenzen.) Der musikalisch-mnemotechnische Versuch gelang: 

auch die musikalisch minder begabten Mönche von St. Gallen konnten jetzt die 
schwierigsten Stücke des liturgischen Gesanges, die AUeluia-Coloraturen, merken 

22* 
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und mitsingen. Deshalb fuhr Notker weiter und unterlegte eine grössere Anzahl 
solcher vorhandenen Coloraturen mit Texten; eine Sammlung derselben gab er dann 
heraus mit einer Widmung an den kaiserlichen Erzkaplan Liutward, der bis 887 
diese Würde bekleidete. Da jene eingelegten Coloraturen, die Jubili- Juchzer, auch 
sequentiae genannt wurden, so erhielten diese Lieder meistens denselben Namen 
'Sequenzen'. Die bemerkenswertheste Eigenschaft der Einrichtung der Sequenzen 

Notker's ist die, dass jede grössere Gruppe von Tonfiguren wiederholt wird, also im 
Texte immer 2 Absätze hintereinander stehen , welche dieselbe Zahl von kleineren 
Wortgruppen (= Tonfiguren) und in denselben die gleiche Silbenzahl und die gleiche 
Vertheilung der starken und schwachen Wortbetonungen haben. 

Die Dichtung der Sequenzen hatte im Anfang nur einen rein praktischen 
musikalischen Zweck und, wie in Jumifeges, so wäre man gewiss an den meisten 
Orten nicht über bescheidene, bald wieder vergessene Ansätze hinausgekommen. 
Allein in St. Gallen war das Samenkorn in die beste Erde gekommen. Da waren 
vorzüglich gebildete, sangeskundige und sangesfreudige, aber zugleich jugendlich 
frische und kühne Männer. Die kunstreichen Melodien der Antiphonen und Respon- 
sorien, welche sie täglich sangen, und gar die besonderen Zierrathen der AUeluia- 
Coloraturen, welche sie an Festtagen sangen, hatten ja auch mit dem Evangelium 
zunächst nichts zu thun; sie waren, vielleicht vor nicht sehr langer Zeit, dem Gottes- 
dienst zugefügt worden, man wusste nicht einmal, von wem. Jene Männer fühlten 
sich berechtigt, den Gottesdienst noch mehr zu verschönern. Tutilo verschönerte 
den liturgischen Text der Hauptfeste, indem er in dichterisch schöner Sprache und 
mit kunstreicher Composition dem überlieferten liturgischen Texte einige Sätze 
voranschickte und dann mit ähnlich schönen Sätzen oder gar mit Versen die über- 
lieferten folgenden Textesabsätze unterbrach; diese verschönernden Zusätze hiess 
man Tropi; s. oben S. 34. 

(Mit neuen Texten werden auch nene Melodien erftinden.) Notker's 

Sequenzen gefielen so sehr, weil sie nicht nur einen praktischen Zweck erfüllten, 
sondern weil man plötzlich statt 100 'la' einen schönen Lobgesang hörte. Wir 
wissen nicht, wieviel Notker an den von ihm mit Worten ausgekleideten über- 
lieferten Alleluia-Melodien selbst geändert hat: aber für einen musikalisch begabten 
Menschen, welcher zugleich das Geschick hatte, eine auswendig gelernte . Melodie 
mit Worten auszukleiden, welche einen zusammenhängenden und schönen Sinn gaben, 
war es leicht und lag es nahe, nach derselben Weise, wie bisher, Gefühle und Ge- 
danken in dichterisch schöne Worte zu kleiden, aber die Tonfiguren, mit denen 
diese Wortgruppen in eins verschmolzen, sich selbst zu erfinden, also Verstand und 
Ohr oder dichterische und musikalische Geisteskraft zugleich schaffen zu lassen. 
Das ging natürlich leichter als mit vieler Mühe den vielgestaltigen Gängen einer ge- 
gebenen Melodie Gedanken und Worte anzuschmiegen: so brauchten sich ja nicht 
immer die Worte nach der Melodie zu richten, sondern es konnten auch einmal die 
Töne nach den glücklich gefundenen Worten gefügt werden. Und wenn zugleich 
Wort und Ton aus dem Herzen desselben Menschen kam, so musste Beides inniger 
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zusammen passen, also das Ganze viel natürlicher und deshalb schöner werden. 
Der Versuch wurde gemacht und gelang. Man hatte in Deutschland Vieles gehört 
von den Kirchenhymnen der Byzantiner in seltsamen, aber schönen Strophen; man 
hatte wohl auch einen solchen Hymnus ins Lateinische übersetzt und nach derselben 
Melodie gesungen: aber den Schlüssel zu dem Geheimniss dieser Dichtkunst hatte 
man nicht gefunden. Jetzt war man, von der Musik geführt, unvermerkt dazu ge- 
kommen. Die eigenen Gebilde unterschieden sich dadurch, dass hier die Melodie 
jedes Absatzes wiederholt wurde, etwas von den griechischen Hymnenstrophen; allein 
im Uebrigen war das Finden von Tönen und Worten dasselbe. 

(Die neue Dichtangsweise.) Damit hatte die Dichtkunst den grössten und 

den wichtigsten Schritt gethan, den sie überhaupt im Mittelalter gethan hat. Die Leute 
in St. Gallen hatten das Bewusstsein und das Selbstvertrauen gewonnen, dass sie den 
Empfindungen, welche sie erfüllten, auch Ausdruck geben dürften und könnten, wie 
das musikalische und das geistige Empfinden es ihnen eingäbe. Gelehrsamkeit brauchte 
es hier wenig; aber doch waren 2 schöne Gottesgaben nothwendig: die Gabe, schöne 
Empfindungen in entsprechende Worte fassen zu können, und die andere, diese Worte 
in passende und wohlklingende Melodien kleiden zu können. Diese Gaben giebt Gott 
aber Gelehrten und Ungelehrten ; er giebt auch den meisten Menschen die Fähigkeit, 
schöne Erzeugnisse der Art zu würdigen und sich daran zu erfreuen. So war der 
Weg zu der natürlichen, zu der wahren und echten lyrischen Dichtung gefunden. 

(St. Gallens Böhm.) Sequenzendichtung und Sequenzengesang blühten zu- 

nächst in St. Gallen fröhlich auf im Bunde mit den andern Künsten und Wissen- 
schaften; dieses Schaffen haben hübsch geschildert A. Schubiger, die Sängerschule 
St. Gallens 1858, und jetzt P. v. Winterfeld in den N. Jahrbüchern f. klass. Philo- 
logie V 1900. Der treibende kühne Geist schuf vor Allem an der Verschönerung 
der Liturgie. Schon der Wechselgesang der gleichen Strophen in den Sequenzen 
reizte zu dialogischer Ausführung derselben und der Liturgie überhaupt. So haben 
sich hier die Anfänge der geistlichen Spiele, zunächst des Weihnachts-, dann des 
Osterspieles entwickelt, als schöne Verzierungen des Gottesdienstes; s. oben S. 33 — 38. 
Wie berühmt die Pflege der Liturgie in St. Gallen war, das zeigt jene Schilderung, 
welche Ekkehard in seinen Casus St. Galli von der Messe giebt, die er 1030 in 
Ingelheim vor dem kaiserlichen Hofe las. Und Ekkehard der V. durfte in der Ein- 
leitung zu seiner Vita Notker's immerhin mit einigem Recht von jenen St. Gallener 
Mönchen die stolzen Worte sagen: quorum doctrinä fulget et laetatur ecclesia dei, 
non solum per Alamanniam, verum etiam a man usque ad mare et universo mundo 
usque ad terminos orbis in hymnis et sequentiis, in tropis et letaniis, in diversis 
cantibus et melodiis pluribusque ecclesiasticis disciplinis. Die Geburtsstätte der neuen 
geistlichen Dichtung des Mittelalters ist St. Gallen sicher gewesen. 

(Wirkung der neuen üichtungsweise.) Allein die Wirkung der Sequenzen- 

dichtung blieb nicht etwa darauf beschränkt, dass 'auf ihr der mittelhochdeutsche 
Leich beruht', sondern das Aufkommen dieser Liedmusik hat die ganze mittelalter- 
liche Dichtung umgestaltet. Den Dichtem wurde der Mund geö£Pnet; sie wurden 



— 174 — 

dazu gebracht, sich selbst ihre Singweisen und Strophen zu finden. Der neumodische 
Dichter musste die Keckheit haben, alle bisherigen Kegeln und Formeln der Dicht- 
kunst bei Seite zu lassen. Hier war keine Bede von den Formen der sonst bewun- 
derten antiken Dichter: die Quantität und die damit aufgebauten Hexameter und 
Pentameter mussten vergessen werden; ja selbst die dürftigen Zeilen der bisherigen 
rythmischen Poesie waren selten zu brauchen. Aber sogar die bereits geschaffenen 
Sequenzenformen wieder zu benützen, galt für unrichtig: das neue Lied sollte, wie 
neue Gedanken und neue Worte, so auch neue Formen haben. Solch ein Schaffen 
musste die Persönlichkeit der Dichter stark entwickeln; es musste dazu führen, dass 
man wagte, jede berechtigte Neuerung vorzunehmen. Dies zeigte sich am deut- 
lichsten im Inhalt der Gedichte. 

Ich habe vor Kurzem den Dichter Fortunat ausführlich geschildert (Abh. der 
Gesellschaft d. Wiss., N. Folge IV no. 5 1901). Das that ich, weil nach meiner An- 
sicht dieser Dichter nicht das dünne Bächlein ist, welches aus dem Alterthum 
kommend sich in dem Sande des Mittelalters verlor, sondern weil er, mit Bewusstsein 
die Stoffe und die Darstellungsweise des Alterthums verschmähend, die ihn um- 
gebenden, echt mittelalterlichen Menschen und Dinge, so wie es seine Natur ihm 
eingab, ziemlich glücklich geschildert hat, weil er also nicht der letzte Dichter des 
Alterthums, sondern der erste des Mittelalters gewesen ist. Weil er den richtigen 
Weg eingeschlagen hat, stehen auch die Dichter der Karolinger Zeit unter seinem 
Banne und der gesunde Realismus, dass sie die Personen, Verhältnisse und Ereig- 
nisse ihrer Zeit schildern, ist für uns das Werthvollste an ihnen. 

(Weltliche Sequenzen») Die Sequenzendichtung entwickelte die Persön- 

lichkeit ganz bedeutend. Wie sehr sie auch den Inhalt der ganzen Dichtung um- 
gestaltete, dafür haben wir freilich zunächst nur kleine Proben. Die beste von diesen 
ist eine kleine Sanmilung von Gedichten, welche in Deutschland im Ende des 10. 
und in der ersten Hälfte des 11. Jahrhunderts entstanden in eine Handschrift 
zusammengeschrieben wurden, die nach Cambridge verschlagen ist. Sie ist ganz 
gedruckt in der Zeitschrift f. d. Alterthum XIV 1869 S. 449—495 und in Paul Piper's 
Nachträgen zur älteren deutschen Literatur (Kürschner's Deutsche National-Literatur 
Bd. 221 S. 206—237); einzelne Stücke sind gedruckt und erläutert in Müllenhoff's 
Denkmälern no. XVHI— XXV. 

(Die Cambridger Lieder und das Lied vom Selmeekiiid.) Diese Samm- 

lung repräsentirt uns den Frühling der mittelalterlichen rythmischen Dichtung. Die 
Sequenzendichtung hat sich hier in Deutschland, 120— 150 Jahre nach ihrer Erfindung, 
bereits aller Gebiete der weltlichen Dichtung bemächtigt: Musik und Philosophie 
werden besungen; ein treues Preundespaar geschildert; vorgesetzte Bischöfe gelobt; 
die Wahl, die Krönung, der Tod von Kaisem besungen; aber auch Spitzbuben- 
streiche werden in feinen Strophen geschildert: kurz, die naturgemässe Dichtungsart 
hat schon grosse Siege errungen. Die ganze Sammlung macht den Eindruck, als sei 
sie zu Vorträgen an kaiserlichen und an fürstlichen Höfen bestimmt; hat sich ja 
segar ein Lied in schlichten Fünfzehnsilbem dazu gesellt, in welchem ein gebildetes 
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Hoffränlein der wieder genesenden Kaiserin gratulirt. Eines dieser Lieder, 

Modus Liebinc betitelt, schildert einen alten Witz, dass ein Kaufmann nach langer 
Abwesenheit seine Frau mit einem Kinde trifft, das nicht von ihm sein kann, und 
dann zu hören bekommt, voll Sehnsucht habe sie einst nach ihm ausgesehen und 
dabei eine Schneeflocke geschluckt und, davon geschwängert, dies Kind geboren; er 
nimmt das Kind mit in den Süden und verkauft es, der Frau aber sagt er, in der 
heissen Sonne sei das Schneekind eben wieder zerschmolzen. 

•MODUS LlBBmc. 

I Advertite- omnes populi- ri(Jiculum: 

€t audite quomodo: Sueuum muDer «et )p$e niam •defraudaret: 
3 Constantiae • civis Suevulus • trans aequora: 

6azani portan$ naulbus : dorn) conluoem- lascloam nlmls- rcllnquebat:- 

II Vix remige- triste secat mare: ecce subito- orta tempestate: 

Furit pelagus- certant flamina • toUuntur fluctus: 

Post multaque exulem : oadum IHtore • lonoinquo notbus* exponebat:- 
8 Nee Interim* domi vacat coniux: mimi aderant- iuvenes secuntur: 

Quos et inmemor- viri exulis • excepit gaudens: 

/ftque nocte proxlma: pre0nan$ filluni- Inlustum fudtt* lusto die:- 
in Duobus- volutis annis : exul dictus • revertitur: 
Occurit- infida coniux : secum trahens- puerulum: 
Datis osculis- maritus illi: 

De quo Itiqutt puenim : Istum bdbea$- die auf extrema* patter)$: 
15 At illa- maritum timens : dolos versat- in omnia: 
Mi tandem- mi coniux inquit : una vice - in Alpibus: 
Nive sitiens- extinxi sitim: 

3nde er0o oraulda : Istum puerum* damnoso foetu* beu olgnebam:- 
18a (Nam languens- amore tuo : consurrexi • diluculo:] 
[Perrexique- pedes nuda : per(que) nives- et frigora:] 
[Atque maria • rimabar mesta:] 

[$l forte oentluola: oela cernerem* aut frontem nauls- consplcerem:-] 

lY Anni post haec quinqne • transierunt aut plus: 

Et mercator vagus - instauravit remos: 

Ratlm quassam refidt : oela allloat- et nlols natum- duxH secum:* 
22 Transfretato mari - producebat natum: 

Et pro arrabone - mercatori tradens: 

Centum llbras acdplt : atque oendito- Infantl dloes* reoertitur:- 
25 Ingressusque domum- ad uxorem ait: 

Consolare coniux - consolare cara: 

natum tuum perdidl : quem non Ipsa tu- me ma^ls quidem- dllexist):- 
28 Tempestate orta- nos ventosus furor: 

In vadosas syrtes - nimis fessos egit: 

€t nos omnes graotter: torret sol at 11 — 1e nlols natus- llquescebat:- 

V Sic perfidam- Suevus coniugem- deluserat: 

32 $lc fraus fraudem oicerat: nam quem genult- nix recte bunc sol- llquefeclt:* 
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Dies Gedicht steht in den Handschriften: A Wolfenbüttel August. 56, 16 Bl. 61; C die 
interpolirte Cambridger Bl. 435; P Rom Vatican. Palat. 1710 Bl. 16, von mir 1874 y erglichen. 
Von den Drucken nenne ich: Jaffe, Cambridger Lieder no. Xm in der Zeitschrift f. d. Alter- 
thum XrV 472; MüUenhoff-Scherer, Denkmäler, 3. Aufl. von Steinmeyer, no. XXI; Paul Rper 
hat in den Nachträgen zur älteren deutschen Literatur (Kürschner's Deutsche National-Literatur 
Bd. 221) S. 217 die Cambridger, S. 235 die Wolfenbütteler Handschrift zeüengetreu abgedruckt. 

MODVS LiEBINC hat nur A. 1 vgl. z. B. Jesaias 34, 1 audite et popuü attendite. 

2 Suueuum A. defrudaret A, defraudarat C. 3 cuius C. 4 conixmgem P. 5 tristi C; vgl. 

Horaz I, 1, 13 nauta secet mare. 5 subito tagte Haupt; vgl. 8. 7 postque multa? 7 exulem: 
equora C. 7 litore A, 8 Nee: nam C. 8 uacaret coniunx C. 8 aderant lieaa A 

und Haupt weg. 8 sequuntur C. 9 quos et ergänzt C am Rand. immemor P. 10 isto die C. 
12 coniunx C. 14 istum: uxor P. 14 patiaris A. 15 per omnia A. 16 coniunx P. 

16 inquit A: infit P: ait C. 18 inde ergo P, unde ego A, de quo ego C. 18a — ISd diese 

gereimte und doch ungereimte Strophe ist nur in C zugesetzt. 18^ per C, perque sehrieh ich. 

hoc P. 19 aut: et A. 20 instaurabat A. 21 quassa C, refecit P. 21 alligat: 

coUigit C. 22 mare A C. 23 arrabona A. 24 infante C, infan . . P. 26 coniunx C. 

28 Orta tempestate P = Z. 5. 29 vados ad A, sirtes ACP; vgl. SaUust Jug. 78. 29 egit: 

eger C. 30 sol graviter torquens C. 30 torret sol stellte ich um: sol torret AP. 30 nivis: 
tuus C. 30 liquefecit C. 31 perfidus C. 31 coniungem P. 

Dies Gedicht hat mit einem andern, Modus Ottinc genannt, so grosse Aehnlieh- 
keit der Formen, dass beide Gedichte von demselben Verfasser um das Jahr 1000 
geschrieben oder richtiger gesungen sein müssen. Denn die Formen dieser Gedichte 
sind so krystallklar und so klangschön, dass sie von einem Meister geschaffen sein 
müssen, der des Gesanges und des Harfenspiels mindestens so kundig war als der 
schönen Rede. Die Melodie ist uns leider nicht erhalten: aber schon der gleiche 

rythmische Bau aller Strophenschlüsse, die ich durch besonderen Druck hervor- 
gehoben habe^ bezeugt, dass die so verschiedenartigen Strophen alle in dieselbe 
Schlussmelodie ausliefen. Welch rythmische Feinheiten dieser Strophenbau verbirgt, 
das deutet schon der Umstand an, dass in beiden Gedichten, von denen das eine 474, 
das andere über 600 Silben umfasst, Wörter von 5 und mehr Silben vermieden sind^). 



1) Diese merkwürdige Eigen thümlichkeit der beiden Lieder hat vielleicht folgenden Gnmd: 
Beim Vortrage betont man in der Regel nicht alle Hebungen gleich stark; deshalb haben 
schon die Alten ihre Jamben und Trochaeen in Dipodien getheilt und nur in dem einen der 
beiden Füsse reine Kürze in der Senkung verlangt. In der rythmischen Dichtung kam Anderes 
in Betracht. In *imperätor', in *c6nfec6runt' betont man wohl 2 Silben, allein Jedermann wird 
die im Wort versteckten Silben im und cön weniger stark betonen als die im Wortschluss 
stehenden Silben rdtor und c^runt: d. h. nach einer besonders stark zu betonenden Hebung ist 
sobald als möglich ein Wortende zu wünschen. Die Z. 19 — 29 enthalten offenbar 16 Sechssilber, 
in welchen Sechssilbem fast immer nach der 4. Silbe Wortende eintritt; hier sollte eben die 
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Wer fühlt beim lauten Lesen in den Zeilen des Modus Ottinc, welche den Kampf 
der Deutschen gegen die Ungarn am Lech schildern, nicht den taktirenden Marsch- 
rythmus der Harfensaiten und des Recitativs?: 

His incensi • bella fremunt* arma poscunt • 'hostes^ vocant* 
Signa secuntur • tubis canunt* 
clamor passim oritur* et milibus • centum Theutones • inmiscentur:- 
Pauci cedunt • plures cadunt* Francus instat • Parthus fugit* 
vulgus exangue • undis obstat* 
Licus rubens sanguine* Danubio • cladem Parthicam • ostendebat:« 

Wie in Notker's Sequenzen, so ist auch hier keine Rede von bestimmten ryth- 
mischen Eurzzeilen: alle möglichen Eurzzeilen wirbeln in raschem Wechsel durch- 
einander, und wer hier die Bestandtheile schematisiren wollte, käme noch in grössere 
Verlegenheit, als wenn er in den Chorliedem des Aeschylus bestimmte Füsse und 
Zeilen als bewusst gefügte Bestandtheile nachweisen wollte. Die Worte fügen sich 
nicht nach rythmischen Schemata, sondern nur nach dem FIuss der ewig neuen und 
wechselnden Melodien; ja der Dichter scheint durch die Feinheiten in der Ver- 
wendung von Wortgrössen jene völlige Hingabe an die Melodie noch zu vertiefen. 

An diesem schönen Beispiel habe ich auch die Feinheiten dieser neuen Dich- 
tungsweise zu schildern versucht: doch die Hauptsache ist jetzt für uns der Inhalt 
dieses Gedichtes und der bei ihm stehenden. Die Sequenzenform ist bereits völlig 
die Form der feinen weltlichen Lyrik geworden. Wie weit diese Entwicklung be- 
reits gediehen ist, aber auch wie sehr die Dichter ihrer neuen Kunstform sich be- 
wusst sind, mag Jaffe no. 13 = MüUenhoff no. 20 zeigen: der beste Lügner soll die 
Königstochter zur Frau haben; das Gedicht, welches schildert, wie das einem 
Schwaben gelingt, ist sicher eine Sequenz, allein vergeblich müht man sich, die 
Form klar zu erkennen. Man muss sich mit der Eingangsstrophe zufrieden geben: 

Mendosam, quam cantilenam ago puerulis commendatam dabo: 

quo modulos per mendaces risum auditoribus ingentem ferant, 

d. h. das Schelmenstück wird auch in Schelmenversen dargestellt. 



2. Hebung stärker betont werden als die 1. und als die 3. Hebung. In den Zeilen des Modus 
Ottinc, wie *pauci cedunt, plures cadunt: Francus instat, Parthus fugit', mag der rhetorische 
Gegensatz die Scheidung in Viersilber rechtfertigen; die Scheidung in Zweisilber kann er nicht 
rechtfertigen; wenn dagegen die erste Hebung jedes Viersilbers stärker oder mindestens ebenso 
stark betont wurde als die 2., dann ist der Worteinschnitt nach dieser 1. Hebung gerechtfertigt 
Wenn in den beiden Gedichten kein Fünfsilber wie amabüia oder wie consüiörum vorkommt, 
sondern nur *omnes populi, certant flamina; mar! tum timens, mi coniux inquit*, so ist das ein 
Zeichen, dass auf die Silben om imd cer, ri und con die Stimme und die Saite der Harfe noch 
mehr Kraft verwandte als auf die Silben po und fla, ti und in. Besondere Zwecke können 

gleich starke Betonung mehrerer Hebimgen hinter einander wünschenswerth machen: Sieben- 
silber wie *clamor passim oritur' oder *Licus rubens sanguine' hören sich im gleichmässigen 
Marschtakte am besten an. 

Meyer, Fragmenu Barana. 28 
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(Der neue Cfeist in der Dichtmig Deatschlands.) So weit waren die 

deutschen Lyriker um 1050 gekommen. Das Drama war ja noch an die 

kirchliche Feier gebunden: doch haben nicht nur die Mönche von St. Qallen über- 
haupt die Anfänge des Dramas entwickelt, sondern das in Deutschland entstandene 
Weihnachtsspiel ist bereits eine ganz respektable Leistung; s. oben S. 40 — 44. 
In der Epik hatte der St. Gallener Mönch Ekkehard in dem vortrefflich angelegten 
und durchgeführten Waltharius die deutschen Dichter auf die Volkssagen geführt, 
und das Nibelungenlied und ähnliche spätere deutsche Epen zeigen uns, dass diese 
deutschen Yolkssagen äeissig in der Dichtung benützt wurden. Aber dass auch hier 
der neue Geist in Deutschland die Dichter erfasste, dafür hat uns wenigstens der 
Zufall einen Beweis erhalten. Der Rudlieb, von dem an den Einbänden von 
münchner Handschriften etwa 2000 Hexameter uns gerettet sind, hat nichts von dem 
alten Wesen und fast nichts von den alten Sagen. Er erzählt in der ersten Hälfte 
des 11. Jahrhunderts Abenteuer eines Ritters und schildert dabei die Menschen des 
täglichen Lebens, Bauern, Bürger, Ritter und Fürsten (nur nicht seine Standes- 
genossen); Männer wie Frauen, Jünglinge wie Mädchen; brave und böse, kluge und 
dumme: und das Alles mit einer solchen Meisterschaft, dass ihm darin kein anderer 
Dichter des Mittelalters, auch keiner der folgenden Blüthezeit der Dichtung, gleich 
gekommen ist. Uns schreckt das Latein ab: allein man denke sich diesen Stoff in 
virgilianischer Sprache und Würde dargestellt und man wird dem Dichter vielleicht 
darin Recht geben, dass er das ihn umgebende tägliche Leben seinen Genossen auch 
in dem Klosterjargon schilderte, den sie täglich sprachen. Diesem allseitigen, kräftigen 
und selbständigen Aufblühen der deutschen Dichtkunst im 10. und 11. Jahrhundert 
entspricht in derselben Zeit ein kräftiger Aufschwung der deutschen bildenden Kunst, 
besonders der Malerei. 

(Der Anfang der nenen Zeit in Frankreich.) Gaston Paris, La Poesie 

du moyen Age I 1895 S. 32, schliesst eine Uebersicht über die Dichtung des Mittel- 
alters mit den Worten: Je vous ai presente, messieurs, la poesie du moyen äge sous 
ses aspects principaux: je vous Tai montree epique, lyrique et dramatique; je vous 
ai indique la division qu'elle subit lorsqu'une societe elegante chercha ä se degager 
de l'egalite de la barbarie; je vous ai dit dans quel ordre chronologique s'etaient 
succede ses phases principales. Dans chacune d'elles, et ä tous les points de vue, 
c'est la France qui represente et caracterise le mieux cette poesie; c'est eile qui a 
exerce, ä ses differentes epoques, sur les autres nations, cette Suprematie et cette 
influence qu'elle devait retrouver ä une autre periode de l'histoire moderne. 
Ich bedauere, diesen Sätzen widersprechen zu müssen. Der lateinische Rudlieb und 
das deutsche Nibelungenlied, die bedeutendsten Leistungen der deutschen mittel- 
alterlichen Epik, sind durchaus frei von französischem Einflüsse. Das Drama ist, 
wie nachgewiesen, in Deutschland entstanden und von Prankreich aufgenommen. 
Die Sequenzendichtung aber ist in St. Gallen erfunden, und ich freue mich, dass die 
Leitung der Monumenta Germaniae beigestimmt hat, Notkers und seiner Genossen 
Sequenzen in ihre Sammlung aufzunehmen; denn die Entstehung und die Aus- 
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bildung der Sequenzen macht Deutschland Ehre. Wenn meine obigen Darlegungen 
richtig sind, so hat das Sequenzendichten die Volksdichtung aus der klassicistischen 
Zwangsjacke und aus dem dürftigen rythmischen Grewande der Earolingerzeit befreit, 
zu dem Urquell aller dichterischen Schönheit, zur Musik, zurückgeführt und so eine 
freie, naturgemässe Entwicklung der mittelalterlichen Dichtung ab ovo ermöglicht, 
und das gilt nicht nur für die Dichtung in lateinischer, sondern ebenso für die in 
französischer und in deutscher Sprache. 

Sehr früh, schon im 10. Jahrhundert, wurde die neue Dichtungsweise der 
Sequenzen in Frankreich aufgenommen. Im Herzen Frankreichs, in Limoges, 
dichteten die Mönche von St. Martial Sequenzen, in denen sie meistens alle Sätze 
mit a schlössen. Eine grosse Zahl derselben ist im 7. Bande der Analecta hymnica 
von Dreves und jetzt im 9. Band der Bibliothfeque Hturgique zu finden. Die Hand- 
schriften von St. Martial bezeugen, dass auch manche kleineren dramatischen Versuche 
dort gemacht wurden. Die neue Dichtweise hat hier auch bald bewirkt, dass 

neue Zeilenarten, wie der Zehnsilber und der Alexandriner, geschaffen wurden, welche 
gereiht oder in Strophen gruppirt allen Zwecken der Dichtkunst dienten. Von den 
alten rythmischen Zeilen wurde in Frankreich wie in Deutschland besonders der 
ambrosianische Achtsilber und der steigende Fünzehnsilber verwendet. 

(Muaik und Diehtung in Frankreieh im 12. Jahrhundert.) Der Geist 

des französischen Volkes regte sich am Schlüsse des 11. Jahrhunderts auf das 
Lebhafteste und wendete sich besonders auf die Wissenschaften, welche die höchsten 
Fragen behandelten, die Philosophie und die Dogmatik. Die geistigen Kämpfe, 
welche sich in Frankreich daran knüpften und besonders durch die Gründung der 
Universität Paris ein festes Centrum erhielten, stellten im 12. Jahrhundert Frankreich 
den andern europäischen Völkern voran. Denn wo die höchsten Wissenschaften ge- 
deihen, da gedeihen auch die übrigen. Das gilt besonders von der Dichtkunst. 
Diese erhielt einen neuen und mächtigen Impuls durch die Einführung des mehr- 
stimmigen Gesangs, der in Frankreich im Anfange des 12. Jahrhunderts aufblühte. 
Wurde so schon die Lust zu prächtigen Festgesängen jeder Art erhöht, so geschah 
dies noch mehr, als die Motetten aufkamen. Wie ich in dem Aufsatze über den 
'Ursprung des Motetts' (Göttinger Nachrichten 1898 S. 113—145) ausgeführt habe, 
ist im Motett Notkers Verfahren verdoppelt und verdreifacht. Ueber die alte Coloratur 
einer Antiphone, welche irgend einen Vokal in feierlichen Tönen ausmalte, wurden 
zuerst eine oder 2 oder 3 weitere Coloraturen componirt, welche mit der alten 
Coloratur (dem Tenor) zu gleicher Zeit von einer 2. oder 3. oder 4. Stimme mit 
demselben Vokal gesungen wurden; dann wurden von Dichtern diesen neu componirten 
2., 3. und 4. Stimmen statt des einen Vokals die Silben neu gedichteter Texte unter- 
legt, so dass z. B. neben dem colorirten Tenor -Vokal a zu gleicher Zeit 1 — 3 ver- 
schiedene Lieder gesungen wurden. Dies war der Höhepunkt der musikalischen 
Kunst; so ist es nicht unerwartet, dass wir auch in der Dichtung schon die auf- 
fallendsten Kunstgriffe finden. So habe ich dort S. 136 ein Lied nachgewiesen, 
welches aus den Anfangsversen anderer beliebter Lieder zusammengesetzt ist. 
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So stand allerdings am Schlüsse des 12. Jahrhunderts Frankreich den west- 
europäischen Völkern in den Wissenschaften und Künsten voran. Doch darf 
man deswegen seinen Einfluss nicht übertreiben. Italien spielt gegenüber der 
mächtigen geistigen Bewegung in Prankreich und Deutschland eine seltsame Rolle, 
wenigstens in der Dichtkunst. Dies Räthsel löst sich, wenn wir die oben ge- 
schilderten Vorgänge im Auge behalten. Italien hat nie an der Sequenzendichtung 
Theil genommen; während die Franzosen und die Deutschen mit Begeisterung in 
der kühnen Strophendichtung schwelgten, blieben die lateinischen Dichter Italiens 
bei den altgewohnten einfachen Zeilen und Zeilengruppen; erst spät hinkten die 
Dichter Italiens in lateinischer und in italienischer Sprache den Neuerungen nach. 
Als die Blüthe der französischen und der deutschen Dichtung, welche die wahre 
Geburt, nicht Wiedergeburt, des modernen europäischen Geistes verwirklicht haben, 
zu Ende ging, da erst begann die grosse Rolle der italienischen Dichtung, und ihre 
Bedeutung lag nicht in der Einführung schöner Dichtungsformen^ sondern in der 
Verwerthung des antiken Stoffes. 

(Deutsche Dichtung im 12. Jahrhundert.) Aus Deutschland zogen viele 

Jünglinge nach Paris, um Philosophie und Dogmatik zu studiren, und ihre Herzen 
bewegten Empfindungen, wie jener Schwabe oder Schweizer sie beim Abschied aus 
der Heimath ausspricht: 

Hospita in Gallia nunc me vocant studia. 

Vadam ergo; flens a tergo socios relinquo. 

Plangite discipuli, lugubris discidii tempore propinquo. 

Vale, dulcis patria, suavis Suevorum Suevia! 

Salve, dilecta Francia, philosophorum curia! 

suscipe discipulum in te peregrinum, 

quem post dierum circulum remittes Socratinum. 

Diese Leute hatten auch offenen Sinn für die Dichtkunst, welche sie in Prank- 
reich trafen; und die fahrenden Sänger entlehnten aus Prankreich gewiss gern 
Stoffe oder Gedichte, wenn sie mit denselben in Deutschland besondere Wirkung 
zu erzielen hoffen durften. Besonders beliebt wurden in Deutschland die Sagenstoffe 
der französischen Epen, zumeist aus der Artussage entnommen. Allein man darf 

auch jetzt in Deutschland nicht zu starke Nachahmung der französischen Dichtung 
annehmen. Bei der Ausbildung des Osterspiels scheint die Einführung der Er- 
scheinungsscene, der Krämer- und der Wächterscenen, ja auch der Zehnsilbertext 
der Krämerscene aus Prankreich entlehnt zu sein: doch schon der Ludus de Anti- 
christo und das benediktbeurer Weihnachtsspiel bezeugen, dass die Deutschen auch 
jetzt noch im Drama ihre eigenen guten Wege gingen. 

Pur die lyrische Dichtkunst genügt schon die eine Person des genialsten mittel- 
lateinischen Dichters, des kölner Archipoeta, um die selbständigen Leistungen der 
deutschen Dichter des 12. Jahrhunderts zu bezeugen. Die Deutschen haben die in 
Prankreich so unendlich häufigen Zeilen, den Zehnsilber, den Alexandriner, dann 
auch das Motett gekannt und gewiss mit Interesse betrachtet, allein sie haben sie 
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selten nachgemacht. Sie haben dagegen sich eigene Zeilen zum gewöhnlichen Ge- 
brauch auserlesen, besonders Verbindungen der steigenden oder sinkenden Siebensilber 
(7 ^ -, 7 - ^), vor allen die Vagantenzeilen (7^-4-6-^)- Der Bau von kunstreichen 
Strophen war ja für sie eine alte heimische Kunst, die sie von Niemand Anderm 
zu lernen brauchten. Ja, sie scheinen hier französischen Neuerungen gegen« 

über conservativ geblieben zu sein. Denn in Prankreich wurden die Strophen der 
Sequenzen immer schablonenhafter gebaut, so dass man dort von einer 2. Periode 
der Sequenzen spricht; z. B. der an der Spitze stehende Adam a St. Victore nimmt 
in dem 1. Strophenpaar 2 Paare von Kurzzeilen ab ab; in dem 2. Strophenpaar 
verdoppelt, in dem 3. verdreifacht und in dem 4. vervierfacht er die eine Kurzzeile, 
so dass die Figuren entstehen: 1. ab ab, 2. aabaab, 3. aaabaaab, 4. aaaabaaaab 
oder 1. ab ab, 2. abbabb, 3. abbbabbb, 4. abbbbabbbb. Bei dieser Schablone 
besteht die ganze Sequenz nur aus 2 verschiedenen Kurzzeilen und selbstverständlich 
beherrscht nicht mehr die Musik die Kurzzeilen, sondern die Kurzzeilen beherrschen 
die Musik und machen sie ganz zur Nebensache. Die deutschen Dichter des 

12. Jahrhunderts scheinen diese schablonenhafte Strophenfabrikation nur wenig mit- 
gemacht zu haben und bei der alten, bunten Mischung der verschiedensten Kurz- 
zeilen geblieben zu sein, d. h. der Melodie den Vorrang vor den Kurzzeilen gelassen 
zu haben. So treten uns entgegen die zahlreichen Gedichte der Carmina Burana, 
welche gewiss oder höchst wahrscheinlich in Deutschland entstanden sind. 

So war in 300 Jahren eine Dichtung erblüht, grossartig in den Formen, reich- 
haltig und vielseitig in echt dichterischem und zugleich nationalem Inhalt. Der 
Gegensatz zu dem Inhalt und der Technik der Dichtungen der Karolingerzeit ist 
ungeheuer. Dieser ungeheure Unterschied und Fortschritt ist zunächst durch eine 
formelle Ursache bewirkt worden, dadurch dass die Sequenzendichtung die Franken 
und die Deutschen auf den naturgemässen Weg des Dichtens geführt hatte. 

(Die Strophenflndang in andern Perioden.) Was wir hier erkennen, 

lehrt andere gleiche Entwicklungen begreifen. Im Mittelalter war der Vorgang ein 
etwas complicirter Umweg: an dem ziemlich schwierigen Bau der Sequenzen kam 
den Leuten in St. Gallen allmählich die einfache Wahrheit zum Bewusstsein, dass 
sie sich nach ihren musikalischen und geistigen Empfindungen Worte und Töne 
selbst finden könnten und dürften. Die» Bewusstsein ist das Wichtige: empfindet 
ein Volk den innem Drang seinen Gefühlen musikalischen und dichterischen Aus- 
druck zu geben, so muss jenes Bewusstsein es zu dichterischem Schaffen führen. 
Das Dichten eines Volkes beginnt nicht mit der Zeile, sondern mit der Strophe, 
nicht mit Metrik, sondern mit Musik. Jener Achtsilber, den man wie weiches Wachs 
gedrückt und geknetet hat, um daraus die ältesten Zeilen der verschiedenen Völker 
formen zu können, hat nie existirt; die Aehnlichkeit der epischen Zeilen ver- 
schiedener Völker ergab sich aus der menschlichen Stimme (s. Ludus de Anti- 
christo S. 188/9). Musik und Gesang und die damit und dafür geformten, bei jedem 
Vorfall und bei jedem Liedchen verschiedenen kleinen Strophen sind die Anfänge; 
wenn dann äussere Umstände günstig sind und die Fülle innerer Kraft die Volks- 
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Seele treibt sich zu äussern, dann kann das Bewusstsein der Fähigkeit, selbst Strophen- 
formen zu schaffen, rasch einen grossen Aufschwung der Dichtkunst herbeiführen. 
Aber allerdings muss die Theilnahme eine allgemeine sein; die eifrigen Dichter 
müssen ein eifriges Publikum haben. 

(Die Strophenflndang der Griechen.) In meiner Jugend las ich mit Begeisterung 
die Strophen der altgriechischen Lyriker und Dramatiker; ich fühlte wohl den 
schaffenden musikalischen Geist: allein ich suchte hinter diesen Strophenformen 
eine geheimnissvolle grosse Kunst, welche nur Gelehrte begreifen und enthüllen 
könnten. Und der Hexameter, das vermeintliche Urversmass, versperrte jeden Ausblick. 
Jetzt, nachdem ich die Entstehung der Sequenzendichtung kennen gelernt habe, be- 
greife ich das Werden und das Wesen der altgriechischen Strophen, begreife auch, 
wie ein Dichter über 100 Dramen mit vielen verschiedenen Strophen dichten konnte. 
Ganz an der Hand der Musik geschaffen, gehören diese Strophen zu den frühesten 
Erzeugnissen der griechischen Dichtung; so graziös ihr Wesen ist, so wenig stehen 
sie unter strengen Regeln. Aus der Fülle ganz verschiedener Strophen schied 

sich eine Anzahl besonders glücklich erfundener kleiner Strophen aus, die sapphische, 
alcaeische, asklepiadeische u. s. w.; sie fielen, so zu sagen, dem lyrischen Haus- 
gebrauche zu. Andere noch einfachere, ganz kurze Strophenformen — wir nennen 
sie Zeilen — hatten sich zu dem einfachsten Gebrauche in Erzählungen und in 
ähnlichen Dichtungen ausgeschieden; nur die älteste dieser Zeilen, aber nicht der 
Anfang aller griechischen Zeilen, ist der Hexameter; mit ihm wetteiferte bald der 
Trimeter und der trochäische Tetrameter. Diese und ähnliche ausserordentlich oft 
gebrauchte Zeilen waren so zu sagen die Heerstrasse der Dichtung; sie wurden also 
mit allen möglichen Kunstregeln gebaut; allein über die 3 Hauptarten des Trimeters, 
den lyrischen tragischen und komischen, über deren inneren Bau und Geschichte 
kann man eine umfangreiche Darstellung schreiben. Hand in Hand mit den 

Formen entwickelte sich der Inhalt. Anfangs war das Interesse des griechischen 
Publikums für die schönen Formen oft wohl mindestens so gross als das für den 
Inhalt. Bis um 400 vor Chr. war der Formenreichthum ein übergrosser geworden 

und das Publikum war schon übersättigt. Was man aber nicht verkaufen kann, das 
fabricirt man auch nicht. Die Strophenfindung starb rasch aus. 

Schon die späteren Alexandriner hatten keine Vorstellung mehr, wie die alt- 
griechischen Strophenformen entstanden waren (deswegen lehren uns selbst die 
griechischen Metriker so wenig), und noch viel weniger die Böiner. Wie die Italiener 
des Mittelalters für das kunstfreudige Strophenschaffen der Franzosen und der 
Deutschen keinen Sinn hatten, so haben auch jene alten Italiener nie eine kunst- 
volle Strophe selbst gefunden. Horaz hat sich von den Römern noch am meisten 
um lyrische Formen gekümmert, ja seine Entwicklung als Schriftsteller hängt 
eigentlich darin; nachdem er in dem altväterlichen Hexameter etlicher Satiren die 
Sporen verdient hatte, machten ihn die neu gewagten Formen der Epoden zum be- 
rühmten Mann; in den geklärten und würdevollen Formen der kleinen griechischen 
Oden entfaltete sich dann der Kern seines Wesens und seiner Lebensarbeit, während 
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er das Modeversmaass, das Distichon, absichtlich mied. Als man ihn aufforderte, sein 
Werk zu krönen und auch die Strophen des Pindar nachzuahmen, da sah er zu dem 
unverstandenen Strophenbau des Pindar hinauf, wie zu dem Adler, der hoch im 
Aether fliegt; weder er noch ein anderer Römer und Grieche der späten Zeit ahnte, 
wie einfach diese Kunst eigentlich sei. 

Durch welchen Anstoss und in welchen Verhältnissen die Israeliten zum Psalmeil- 
dlehten kamen, das wissen wir noch nicht. Auch können wir nur wenig beurtheilen 
die Verhältnisse und den Anlass, unter denen die Hymnendichtung der Syrer im 3. 
und 4. Jahrhundert nach Christus vor sich ging: ob eine lebhafte einheimische Dichtung 
ähnlicher Art vorhanden war, oder ob Bardesanes, einen kühnen Sprung machend, 
die hebräischen Psalmen nachahmte und dann ihn Ephrem. 

Die Byzantiner zeigen uns, dass ein solcher Aufschwung auch einseitig nur in 
einem Theile der Literatur vor sich gehen kann. Die Griechen des 4. Jahrhunderts 
nach Christus waren mit Bildungsstoflf jeder Art übersättigt, und das Volk war geistig 
und körperlich abgespannt. Allein in diese müden Seelen fiel das Feuer des Christen- 
thums. Die Begeisterung hierfür musste sich äussern können, und so schufen sie, 
die syrische Hymnendichtung nachahmend, und hegten sie vom 6. bis 11. Jahrhundert 
eine vollständig neue Dichtung, die christlichen Hymnen. Die sonst auffallende Leere 
der byzantinischen Literatur an poetischen Erzeugnissen konnte ich mir nur durch 
den eifrigen Betrieb dieses Zweiges der Dichtung erklären. Sonst war und blieb 
das byzantinische Volk und die ganze übrige byzantische Literatur flügellahm. 

(Die Dichtung in firanzöslsclier und in deutscher Sprache.) In Deutsch- 

land wie in Prankreich entwickelte zuerst die durch die Sequenzendichtung veran- 
lasste lyrische Dichtung in lateinischer Sprache sich zu bedeutender Blüthe, dann erst 
begann die Dichtung in französischer und in deutscher Sprache sich ähnlicher 
Formen zu bedienen. Gaston Paris, la Litterature Fran<jai8e au Moyen Age 1890 
S. 11, nennt diese Herrschaft der lateinischen Dichtung 'funeste'; allein wer kann 
sagen, ob und wie die französische oder die deutsche Dichtung sich entwickelt hätten, 
wenn sie das lateinische Vorbild nicht gehabt hätten? Von der deutschen 

Lyrik der Blüthezeit des Mittelalters sagt Gaston Paris, la Poesie du Moyen Age U 
1895 S. 41: la magnifique litterature poetique de l'AUemagne, ä la fin du XTfe et 
au commencement du XTTTe si^cle, n'est que le reflet de la nötre. Les Minne- 
singer ont transporte dans leur langue les formes et Tesprit de la poesie lyrique 
fran<jaise. Alle elle-meme de la provenpale . . . Nos chansons de geste ont ete 
traduites ou imitees sans reläche en Allemagne et dans les Pays-Bas . . . On peut 
dire qu'il y avait alors, ä cot^ de la litterature fran<jaise en fran<jais, une litterature 
fran<;ai8e en allemand et une autre en neerlandais. 

Schon E. Martin, Zeitschrift f. deutsches Alterthum 20 S. 59, wo er die latei- 
nischen Carmina Burana und die ihnen angehängten nachahmenden deutschen Strophen 
untersucht hatte, hat bemerkt: für den kirchlichen Gebrauch, für die Sequenzen und 
Leiche, ist das lateinische Vorbild allgemein angenommen: warum in der weltlichen 
Poesie nach einem andern suchen? Er hatte Recht; allein für seine Zeit blieb die 
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andere Annahme, dass eben auch die weltlichen lateiDischen Dichtungen aus Frankreich 
gekommen seien. Ich glaube oben bewiesen zu haben, dass die Deutschen seit Notker 
einen ununterbrochenen Strom lebhafter und kunstreicher Sequenzendichtung gehabt 
haben und dass von den lateinischen Gedichten der Carmina Burana sicher viele, 
aber wahrscheinlich die meisten in Deutschland gedichtet sind. Und der Mamer, der 
bis 1260 lustic Tiutsch und schoen Lattin als einen frischen brunnen und starken 
win gemischet hat in süez gedoene, hat doch nur das etwas besser gethan, was viele 
seiner Zunftgenossen minder gut thaten. Es besteht also kein Grund anzu- 

nehmen, dass die deutschen Minnesänger die Formen oder den Inhalt ihrer Gedichte 
den französischen Lyrikern entlehnt haben; sie hatten an den einheimischen latei- 
nischen Gedichten genügende und schöne Vorbilder vor Augen und vor Ohren. 
Yen dem deutschen Schauspiel glaube ich oben gezeigt zu haben, wie es bei der 
Uebersetzung des lateinischen Osterspiels zuerst seine Flügel probirte. 

Den Provenzalen und den Franzosen lag es bei der grossen Aehnlichkeit 
der Sprache viel näher und leichter die kunstreichen Strophen der mittellateinischeu 
Dichter nachzuahmen. Was bei diesem Streben die provenzalischen, die französischen 
und die deutschen Dichter geleistet haben, dessen Werth gegenseitig abzuwägen, ist 
kaum möglich und hat keinen Zweck: wir dürfen uns freuen, dass im Mittelalter die 
beiden grossen Nationen auf dem schönen Gebiete der Dichtkunst gewetteifert und 
dabei beide Grosses geschaffen haben. 



(Die mittellateinische Phflologie.) Die obigen Erörterungen über die 

Entwicklung des mittelalterlichen Schauspiels arbeiteten durchaus mit lateinischen 
Texten; die altfranzösischen und altdeutschen Schauspiele sind ohne Kenntniss der 
lateinischen nicht zu würdigen. In den deutschen Literaturgeschichten nehmen 
Waltharius und Rudlieb mit Recht bevorzugte Stellen ein und in den deutschen 
Epen spielen die lateinischen Bücher eine grosse Rolle. Die mittelalterliche Lyrik 
der Franzosen und der Deutschen wurde von der mittellateinischen Lyrik gross- 
gezogen. Auf dem Gebiete der Prosa kommen die altfranzösischen und altdeutschen 
Texte überhaupt kaum in Betracht. Der Philologe, der Historiker, der Jurist, der 
Theologe, welcher irgend einen Stoff aus jenen Zeiten studiren will, ist fast nur auf 
die mittellateinischen Quellen angewiesen. Die Sprache dieser mittelalterlichen 
Denkmäler weicht von dem klassischen Latein meistens sehr ab und der Stil hat 
viele besondere Eigenthümlichkeiten, z. B. Reimprosa und rythmischen Schluss. Das 
steht jedenfalls sicher: wer nicht einen Ueberblick hat über die Sprache, die Formen 
und den Verlauf der mittellateinischen Literatur, der darf auch nicht sagen, dass er 
die altfranzösische oder die altdeutsche Literatur in ihrem Wesen verstehe. 

Die romanische und die deutsche Philologie haben in dem vergangenen Jahr- 
hundert sich mächtig entwickelt, und da das Bedürfniss der modernen Völker immer 
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mehr dahin geht, sich gegenseitig zu verstehen, und da das Latein nicht mehr zu 
dieser Verständigung benützt wird, so wird das Bedürfniss nach Lehrern der modernen 
Sprachen zunächst nicht abnehmen. Es handelt sich also um die Bildung von vielen 
Hunderten von Lehrern. In den meisten Fällen wird dem Bedürfniss durch Sprach- 
meister gedient sein. Allein wenn die Bildung des Volkes nicht verflachen soll, so 
darf auf dem Gebiet der Schule der Americanismus, die Technik, nicht Alles be- 
herrschen: auch für den Unterricht in den neueren Sprachen braucht es Humanisten, 
wissenschaftlich gebildete Lehrer, die nicht nur die Laute und die Formen, sondern 
auch den ewig wichtigen, echt menschlichen Inhalt der von ihnen behandelten Ge- 
dichte und Prosastücke verstehen, lieben und den jugendlichen Gemüthern er- 
schliessen können. Dazu muss der Betreffende eine wissenschaftliche Grundlage 
haben, er muss in seiner Disciplin soweit zu Hause sein, dass er auftauchende 
Schwierigkeiten verfolgen, dass er nicht bloss die ihm vorliegenden erklärenden 
Noten nachsprechen, sondern unter Umständen selbst solche verfassen kann. 

Man hat hier und da den Versuch gemacht, noch auf der Universität die 
Studirenden der neueren Philologie zu Arbeiten in den altlateinischen Schriftstellern 
zu zwingen. Doch Livius und Caesar hat keinen Zusammenhang mit der alt- 
französischen oder altdeutschen Prosa, Horaz keinen mit den mittelalterlichen Lyrikern. 
Der Versuch war unnatürlich und misslang. 

Die romanische und die germanische Literatur des Mittelalters ist mit der 
lateinischen der Zeit aufs Engste verwachsen. Die romanische und germanische Philo- 
logie ist ohne die mittellateinische durchaus unvollständig und arbeitsunfähig: beide 
verbunden ergeben ein abgerundetes Ganze, in dem auch ein wissenschaftlicher Geist 
seine Befriedigung finden kann. Einzelne Wurzeln ragen hinauf ins klassische Alter- 
thum; allein es sind wenige. Im Ganzen darf derjenige, welcher einen Einblick in 
die mittellateinische Literatur gethan hat, aber auch nur dieser, sagen, dass er im 
Stande ist, in der altfranzösischen oder in der altdeutschen Philologie abgerundete 
und befriedigende Kenntnisse zu erwerben, einzelne Gegenstände derselben wissen- 
schaftlich zu begreifen und weiter zu erforschen. 

Die Männer, welche die lateinische Literatur des Mittelalters erforscht haben, 
waren fast alle Germanisten oder Romanisten; diese hervorragenden Männer hätten 
auf dem Gebiete der germanischen oder romanischen Philologie, deren jede einen 
ganzen Mann erfordert, wahrlich genug Lebensarbeit gefunden: allein sie sahen ein, 
dass ihnen kein Schritt sicher war, wenn nicht auch die lateinischen Denkmäler 
durchforscht wurden. Was jene einzelnen Männer scheinbar als femliegende 

Liebhaberei trieben, das ist jetzt zu Wissenschaften ausgewachsen, welche an den 
Universitäten durch viele Lehrer gelehrt und von Hunderten von Studenten erlernt 
werden. Das dringende Bedürfniss hat bewirkt, dass zunächst nur die eine Hälfte 
dessen, was jene Männer bearbeiteten, die romanische oder die altdeutsche Literatur, 
als Lehrstoff genommen ist: darf aber auf die Dauer der andere Theil vergessen 
bleiben? Entbehrt nicht die jetzige Ausbildung der Romanisten und der Germanisten 
der natürlichen und der allein befriedigenden Abrundung? 

Meyer, FragmenU Barana. 24 
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Es scheint natürlich, dass alle künftigen Philologen, klassische wie moderne, im 
Gymnasium tüchtig die altlateinische Sprache und Literatur kennen lernen. Aber 
für die Universität scheint die Einrichtung geboten, dass das Studium der neueren 
Philologie begründet werde durch einen Cursus in der mittellateinischen Philologie, 
welcher die Hauptsachen der mittellateinischen Sprache, Rythmik und Literatur- 
geschichte umfasst. Dann werden die modernen Philologen sich einer ähnlich ab- 
gerundeten Bildung erfreuen, wie jetzt die klassischen Philologen. Für die- 
jenigen aber, welche die mittellateinische Philologie vertreten wollen, wird es eine 
schwere, doch schöne und allgemein nützliche Lebensaufgabe sein, zu erkennen, wie 
aus der altlateinischen Sprache und Literatur unter der Einwirkung des Christen- 
thums und der germanischen Völker die mittellateinische Sprache und Literatur sich 
gebildet hat, wie sie dann in sich selbst gewachsen ist zu dem Baume, der ganz 
Europa überschattete, und wie sie die Sprachen, die Rythmik und die Literaturen 
der verschiedenen westeuropäischen Völker beeinflusst hat. 



Nachtrag. 



Zu S. 67/68: Das in der Note zu S. 67/68 erwähnte Gedicht vom Kranz der 
Tugenden hat Milchsack drucken lassen in Paul u. Braune's Beiträgen zur Geschichte 
der deutschen Sprache und Literatur V 1878 S. 548—569. Die Verse auf Bl. 196 
und 20a der königsberger Handschrift 905 sind = V. 102—136 und dazu V. 1 — 12 
der Handschrift B auf S. 553/4. Schon hieraus erhellt, dass der gedruckte Text, 
zu dem eine leipziger und eine heidelberger Handschrift, aber weder die königsberger 
noch die wiener Handschrift benützt sind, ungenügend ist. In demselben Bande 

der Beiträge S. 193 — 357 ist ein Gedicht gedruckt, welches Mone, Schauspiele des 
Mittelalters! 210—250, mit dem Titel 'der Spiegel' gedruckt hatte; 1874 kündigte 
Schoenbach eine vorbereitete Ausgabe an, doch Milchsack nahm ihm in zarter Weise 
die Arbeit ab und hat das Gedicht von etwa 1650 Zeilen mit dem Titel 'Unser 
vrouwen Klage' 1878 herausgegeben. Ein Beweggrund war, dass jetzt 'die lateinische 
Quelle des Gedichtes in der von Schade herausgegebenen Interrogatio S. Anselmi 
de passione domini erkannt worden' sei. Von dieser lateinischen Quelle wird dann 
S. 291 ffl. viel gesprochen. Doch nicht des Anseimus Interrogatio ist die Quelle 
dieses weit verbreiteten deutschen Gedichtes, sondern der oben 8. 67 genannte 
Planctus des Bernhard, dessen Text freilich in den Handschriften viel besser 
sein wird als in den Drucken (es stecken viele Verse und Hexameter darin). Der 
Dichter hat auch nicht etwa den Anseimus mit den Zusätzen aus dem Planctus benützt, 
wie er in der leipziger Handschrift steht, sondern nur und direkt den Planctus 
selbst; vgl. z. B. die den Versen 916 ffl. parallelen lateinischen Texte und V. 376 
'Dos buoch hebet sich an also: Quis dabit capiti meo': Qui$ dabit capiH meo ist 
der Anfang von Bernhards Planctus. 

Zu S. 61/62 und 98/99: Inscenirung der Auferstehung in den Darstellungen 
der Kunst und auf der Bühne. Nicht viel lehrt Kraus, Geschichte der christ- 

lichen Kunst n 350/52. Vöge^ eine deutsche Malerschule um die Wende des ersten 
Jahrtausends 1891 (= 7. Ergänzungsheft der Westdeutschen Zeitschrift für Geschichte 
und Kunst) hat in den vielen, von ihm untersuchten Handschriften nur 1 Darstellung 
gefunden, welche hier in Betracht kommt; es ist das Bild des Evangelisten Markus 
in der Handschrift in München 4454 (Cim. 59) aus Bamberg, 11. Jalirh«^ fol. 866 
(abgebildet bei Vöge S. 185; minder gut bei Cahier, Characteristiques des Saints 
p. 395 und Nouveaux M^langes d'Archeologie, H Ivoires Miniatures p. 93, 85, 99); über 
dem Evangelisten ist der Löwe abgebildet und daneben in engem Räume Christus, 
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dessen Oberleib vom Nabel aufwärts aus einer niedem viereckigen Einfassung in die 
Höhe ragt; die erhobene Rechte streckt einige Finger aus, die Linke hält den 
Kreuzesstab. Der Oberleib entspricht also sowohl dem auferstehenden Christus als 
der allgemeinen Darstellung des rex gloriae, z. B. wie er die Hölle besiegt. Der 
viereckige Rand hat fast Alle bestimmt, den auferstehenden Christus hier zu sehen 
(Vöge S. 132 u. 199, Haselofif S. 163). Die Beischrift 'Ecce leo fortis transit discri- 
mina mortis' passt zur Auferstehung. Allein die Darstellung ist von der gewöhn- 
lichen weit entfernt : von einem Heraussteigen oder von dem deutlichen Sarkophage 
ist keine Rede. Könnte nicht die Rückkehr aus der Unterwelt durch den Eingang 
derselben dargestellt sein? Sie findet sich freilich sonst in dieser Zeit ebenso wenig 
dargestellt als die Auferstehung. 

Sicher ist unser Typus der Auferstehung dargestellt auf den von HaselofiF, eine 
thüringisch - sächsische Malerschule des 13. Jahrhunderts 1897 (9. Heft der Studien 
zur deutschen Kunstgeschichte) S. 162/64, besprochenen Miniaturen, von denen er 
eine auf Taf. 41 no. 97 abbildet; eine andere dieser Darstellungen ist farbig wieder- 
gegeben in Illuminated Manuscripts in the British Museum HI 1 901 aus Ms. Additional 
17687. Haseloff meint selbst, dass dieser Typus 'Christus die Rechte erhebend, in 
der Linken die Kreuzesfahne, steigt über den Sargesrand, vom liegen die Krieger' 
erst im Schlüsse des 12. Jahrhunderts seine feste Ausbildung erlangt habe; aus dem 
12. Jahrhundert weiss er nur die Bibel no. 121 in Erlangen zu nennen. 

Der Grund, weshalb die Auferstehung in der Kunst erst dargestellt wurde als 
sie auf dem Theater sichtbar geworden war, liegt vielleicht bei den Erkläreru der 
Evangelien. Unter den alten Erklärungen, welche z. B. in der Catena aurea des 
Thomas von Aquin zusammengestellt sind, findet sich zu Johannes 20 die des Chry- 
sostomus (homil. 84): surrexit quidem dominus lapide et signaculis sepulcro inia- 
centibus; quia vero oportebat et alios certificari, aperitur monumeutum post resur- 
rectionem. Beda zu Matthaeus 28 Angelas accedens revolvit lapidem non ut 

egressuro domino ianuam pandat, sed ut egressus eius iam facti hominibus praestet 
indicium. Qui enim mortalis clamo virginis utero potuit nascendo ingredi mundum, 
ipse factus immortalis clausa sepulcro (s. Note zu S. 61) potuit resurgendo exire de 
mundo. Rabanus: clausa surrexit monumento, ut immortale iam factum dooeret 
esse corpus, quod in monumento clausum fuerat mortuum. 

Die S. 84 besprochenen doppelten Engelscenen sind schon erfunden von 
Augustin de Consensu Evangel. HI 24: possumus intellegere vnum angelum visum 
a mulieribus et secundum Marcum et secundum Matthaeum, ut eas ingressas in 
monumentum accipiamus, scilicet in aliquod spatium quod erat aliqua maceria com- 
munitum ante illum saxei sepulcri locum, atque ibi vidisse angelum sedentem a 
dextris, quod dicit Marcus; deinde intus ab eis, dum inspicerent locum, in quo 
iacebat corpus domini, visos duos alios angelos stantes, sicut dicit Lucas. 



Uebersicht. 

I« Carmina Burana« 

S. 3 die 7 neuen Blätter der Carmina Buraua S. 4 Einband und Ordnung 

der Lagen und Blätter der Carm. Bur. (besonders S. 7/9: Bl. 73-82; S. 9/11: 
Bl. 50—56; S. 13/15: Bl. 107/12) S. 15 ursprünglicher Ort der neuen Blätter 
S. 17 zum Inhalt der Carm. Bur. (Plan und Quellen der Sammlung; S. 19/20 
Motetten). 

n« Fragmenta Buraua. 
S. 22 Tafel 1: O comes S. 25 Tafel 2 und 3: Mamer S. 28 Tafel 4: 

A gegen den Geiz (Mamer?) B auf Maria C auf Katherina. 

Zur Geschichte der mittellateinischen Schauspiele. 
A. Im Allgemeinen S. 31—76. B. des Osterspiels S. 76—122. 

S. 31 Arten der Spiele S. 33 Anfang und Ursprung der Spiele S. 34 

Tropen und ihre Heimath und Versus sacerdotales S. 36 Stil der Dramen und 

Musik (Antiphonen, Sequenzen) in den Dramen S. 38 Weihnachtsspiel und 

S. 41 Heimath des grossen Weihnachtsspieles 8. 44 Rachelspiel und dessen 

Entwicklung. 

S. 49 Die Entwicklung des mittellateinischen Dramas im zwölften Jahrhundert: 
S. 49 Osterfeier (Schweisstuch) S. 50 das Prophetenspiel (S. 51 Note über die 

Einsiedler Hft. 366) und S. 53 Sepet's Theorie vom Ursprung der alttestament- 
liehen Spiele 8. 55/56 Danielspiele S. 58 Ludus de Antichristo S. 58 

Osterspiel: Erscheinungsscene, Krämerscene, das Zehnsilberspiel; üebersetzungen 
in den Dramen; 8. 60 Wächterscenen im Osterspiel 8. 60 Christus auf der 

Bühne (vgl. S. 134) S. 61 Auferstehungsscene Höllenfahrt S. 63 das Oster- 

spiel in 2 Abtheilungen (8. 64 Note: die Commemoratio dominicae resurrectionis). 

S. 64 Passionsspiel 8. 66 Rolle der Mutter Maria S. 69 der Planctus: 

Flete fideles animae S. 72 Stil und S. 74 Erweiterung der Passionsspiele. 

8. 76 — 122 Entwicklung der Osterfeiern und Osterspiele. 

S. 76 die Sequenz 'Victimae' wird zugesetzt 8. 77 das Schweisstuch wird 

aufgezeigt 8. 79 die liturgische Erscheinungsscene: S. 81 prager und 

französische Fassung (8. 82 die Engel am Grabe, 8. 84 doppelte Engelsscenen, vgl. 
8. 188; 8. 86 im Spiel von Tours) 8. 89 Einschiebung der Erscheinungsscene. 
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S. 91 Krämerscene und die Spiele von Origny und Orleans S. 93 Wächterscenen 

(8. 94 Note: zur frankfurter Rolle und zur Erlösung) und 8. 95 die 8piele von 
Coutances, Tours und 8. 97 das benediktbeurer Osterspiel 8. 98 Auf- 

erstehung (im 8piel und in der Kunst; vgl. S. 187) und Höllenfahrt 8. 100 8piele 

mit Auferstehung und Höllenfahrt in Prankreich und 8. 103 in Deutschland ("Wächter- 
spiel, Marienspiel). 

8. 106 das Zehnsilberspiel: 8. 107 die Strophen nebst Tabellen der Sätze (8. 112 
der Krämerscene, 8. 114 der Magdalenenscene); 8. 116 Entwicklung des Zehnsilber- 
spiels 8. 120 die Zehnsilberstrophen des benediktbeurer Osterspiel s. 

8. 122 Tafel 5 6 7: die kleine benediktbeurer Passion und 8. 124 Tafel 6 
(oben): die Sequenz 'Planctus ante nescia'. 8. 125 Tafel 8— 11: das benedikt- 

beurer Osterspiel. 8. 131 Tafel 12 und 13: das Antiphonen -Spiel von den 

3 Erscheinungen Christi. S. 139 Tafel 14 und 15: Münchner Bruchstück des 

lateinisch-deutschen Zehnsilberspiels. 

in. Ueber die Entwicklung der mittellateinischen Dichtongsformen 8. 146—184. 

8. 146 der Ursprung der Pormen der ryihmischen Dichtung: 8. 146 der 

Wortaccent in der lateinischen Dichtung; 8. 148 Reim semitischer Ursprung 

der rythmischen Dichtungsformen 8. 149 die neue, nur Silben zählende, Rythmik 

im griechischen Ephrem 8. 152 gleicher Tonfall im Scliluss der rythmischen 

Zeilen 8. 153 Zeilenschluss im Querolus 8. 154 der quantitirende und 8. 155 

der accentuirte ryth mische Schluss der lateinischen Prosa (8. 155 Beispiel aus 
Cyprian und 8. 156 aus Dante's 6. Brief) 8. 157 der rythmische Schluss in der 

griechischen Prosa 8. 160 Texte von Predigten, Heiligenleben u. s. w. (das 

älteste keltische Sprachdenkmal im Leben des heil. Symphorian) 8. 163 Nutzen 

des rythmischen Schlusses 8. 165 Reimprosa. 

8. 166 die Blftthe der mittelalterlichen Dichtungsformen Karo- 

lingerzeit (Quantität in Senaren und Fünfzehnsilbem) 8. 168 Strophengruppen 

(Pippin's Avarensieg und Zerstörung von Glonnes) 8. 169 Uebergang zum 

Ziel 8. 170 Liturgie und Gesang in den Klöstern 8. 171 Anfang der 

Sequenzen in St. Gallen 8. 171 Notker's Sequenzen 8. 172 neue Texte 

und neue Melodien 8. 173 St. Gallons Ruhm 8. 173 "Wirkung der neuen 

Dichtweise 8. 174 weltliche Sequenzen, Cambridger Lieder und das Lied vom 

Schneekind 8. 178 der neue Geist in der Dichtung Deutschlands und Frank- 

reichs 8. 179 Musik und Dichtung im 12. Jahrhundert in Frankreich (Italien) 

und Deutschland 8. 182 Strophenfindung bei den Griechen (und Römern), S. 183 

bei den Israeliten, Syrern, Byzantinern 8. 183 mittelalterliche Dichtung in 

französischer und in deutscher Sprache. 

8. 184 die mittellateinische Philologie und ihre Stellung zur romanische^ und 
deutschen Philologie. 
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Bruchstücke indischer Schauspiele 



in 



Inschriften zu Ajmere. 



Von 

F. Eielhom. 



Mit 4 Tafeln. 



V or etwa zehn Jahren fand ich unter mir von Dr. FLEET übersandten Papieren 
des im Jahre 1893 verstorbenen Sir A. CüNNINGHAM Abklatsche (pencil-rubbings) 
zweier zu Ajmere in Räjputäna aufbewahrter Steininschriften, die Bruchstücke von 
zwei sonst nicht bekannten indischen Schauspielen enthalten. Noch ehe ein von mir 
für den Indian Antiquary* über diese beiden Inschriften geschriebener Aufsatz 
erschienen war, schickte mir Herr RAMCHANDBA DUBE in Ajmere Abklatsche einer 
Anzahl anderer Inschriften", von denen zwei neue, wichtige Theile derselben Schau- 
spiele enthielten. Später hat Dr. PÜHREB Abdrücke der in Ajmere befindlichen 
Inschriften angefertigt' und es mir durch Uebersendung derselben ermöglicht, die 
Fragmente eines der beiden Schauspiele in den Nachrichten dieser Gesellschaft 
(1893, S. 552 ff.) nahezu vollständig herauszugeben. Da diese Inschriften einzig in 
ihrer Art und für das Prakrit von einiger Wichtigkeit, sind, ist es immer mein 
Wunsch gewesen, zuverlässige Photolithographien derselben zu veröffentlichen. Dass 
ich dies jetzt thun kann, verdanke ich besonders Herrn E. W. SMITH, Archaeological 
Surveyor N. W. Provinces and Oudh, der auf die Anregung meines Freundes 
Dr. HüLTZSCH die Güte gehabt hat, mir im Museum zu Lucknow befindliche, zum 
Theil sehr gute Abklatsche zur Verfügung zu stellen. 

Diese Inschriften befinden sich auf vier Platten von polirtem Basalt, die im 
Jahre 1875 oder 1876 bei einer Reparatur der Arhai-din-ka Jhonpra Moschee in 
Ajmere entdeckt wurden und jetzt in derselben Moschee in hölzernen Eisten auf- 
bewahrt werden. 



1) Siehe Ind. Ant. XX, 201 ff. 

2) Darunter befindet sich eine 27 Zeilen enthaltende schöne grosse Inschrift, die offenbar 
den Anfang eines Lobliedes auf die Familie der C&ham&nas enthält. Ausser dieser und den 
oben erwähnten Inschriften enthält die Sammlung 15 Fragmente von Prasastis von Königen 
und noch ein ganz kleines Bruchstück des Harakeli-n&taka. Es scheint mir zweifellos, dass Nach- 
grabungen in Ajmere viele andere Inschriften an's Tageslicht fördern würden. 

8) Siehe Annual Progress Report of the ArchiBol. Survey Circle N. W. Provinces and Oudh, 
for the year ending 80^^ June, 1893, S. 9. Die dort gegebene Beschreibung der Inschriften ist 
meinem Aufsatze im Ind. Ant. entnommen. 
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Platte I enthält 38 Zeilen Schrift auf einem Räume von 90 X 55 cm. Sie hat, wie 
hier und bei den anderen Platten aus den Photolithographien zu ersehen ist, mehrere 
Brüche oder breite Risse, durch die im Ganzen etwa 25 Silben zerstört oder 
unleserlich geworden sind. Die Höhe der Buchstaben beträgt etwa 1 cm. 

Platte n enthält 37 Zeilen Schrift auf einem Räume von 106 X 58 cm. Sie ist 
in mehrere Stücke zerbrochen, wodurch die Schrift besonders in den Zeilen 19 — 21 
arg gelitten hat. Die Zahl der zerstörten oder unleserlichen Silben ist etwa 100. 
Die Höhe der Buchstaben beträgt auch hier etwa 1 cm. 

Platte HI enthält 41 Zeilen Schrift auf einem Räume von 94 X 64 cm. Durch 
die Risse, die sie enthält, und durch Abbröckelungen in den ersten Zeilen sind etwa 
70 Silben zerstört oder unleserlich geworden. Die Höhe der Buchstaben beträgt etwa 
11 mm. 

Platte IV enthält 40 Zeilen Schrift auf einem Räume von 100 X 587, cm. An 
der oberen rechten Ecke des Steins fehlt ein grosses Stück, mit dem 18 — 20 Silben 
der Schrift am Ende jeder der Zeilen 1 — 12, und von 17 bis zu einer Silbe an den 
Enden der Zeilen 13 — 23 verloren gegangen sind; im Ganzen fehlen etwa 320 Silben. 
Die Höhe der Buchstaben beträgt durchschnittlich 9 — 10 mm., in der letzten Zeile 
11 mm. 

Die technische Ausführung der Inschriften zeugt von grosser Sorgfalt und ist 
in jeder Hinsicht vortrefflich. Die Schrift unterscheidet sich nur wenig von der 
modernen Nägari. Yon seltener vorkommenden Buchstabenzeichen bietet sie das des 
jihvämüliya in dhdtuh^kas'tvamy PI. lY, Z. 27, und das Zeichen für/Ä* in jJiarnkrtänäm^ 
m, 32. Sie wurde geschrieben und eingehauen von dem Gelehrten Bhäskara, einem 
Sohne des Mahipati und Enkel des Govinda, aus einer Familie von Hüna Fürsten; 
siehe H, 37; HI, 41; IV, 38. Das Datum, das er IV, 38 für die Beendigung der vierten 
Inschrift giebt, ist in allen Einzelheiten correct und entspricht Sonntag, dem 22. No- 
vember 1153 nach Chr. 

Die Sprache der Inschriften ist, wie in anderen indischen Schauspielen, Sanskrit 
und Präkrit. Die in den Platten I und H vorkommenden Präkritstellen sind ziemlich 
umfangreich, die in denselben angewandten Dialecte die Sauraseni, Magadhi und 
Mähärä§trl. Gleich nach meiner Entdeckung der Inschriften theilte mir Prof, PiSCHEL 
mit, dass die Präkritformen in denselben im Ganzen genau zu Hemacandra's Regeln 
stimmen; später hat Dr. STEN KONOW dies in den Gott. gel. Anz. 1894, S. 478 ff. 
im Einzelnen nachgewiesen; auch haben die hier vorkommenden, irgendwie bemerkens- 
werthen Formen einen Platz in Prof. PiSCHEL's Grammatik der Präkrit-Sprachen 
gefunden. Nach Prof. PiSCHEL's Urtheil, Gramm. § 1 1, sind diese Bruchstücke trotz 
aller Fehler „von grösster Wichtigkeit für die Mägadhi, die nur hier uns in einer Gestalt 
überliefert ist, die mit den Regeln der Grammatiker übereinstimmt.** Die Platten HI 
und IV enthalten sehr wenig Prakrit, in Sauraseni und Mähärästn. 



1) Injßijjai (füi jhiifat), U, 2, imd jjhamkftir' (t^ jhamkrtir'), HI, 28, hat der Schreiber 
fälschlich das Zeichen für jfh statt des einfachen jh gebraucht 
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Zur Orthographie des Sanskrit ist im Yerhältniss zu anderen Inscliriften nur 
Weniges zu bemerken. Der Schreiber ist so sorgfältig gewesen, dass er in allen 
vier Platten nur eine einzige Silbe (Jta in tanubhrh für Uinvhhrtah^ IV, 36) ausgelassen 
hat. Der Laut b ist überall durch den Buchstaben v bezeichnet. Für nifkram finden 
wir überall nihkram^ z. B. in nihkräntäh^ I, 32, nihkräfnte^ I, 37, nikkrämtah^ n, 7; 
ebenso A für ? in duhpreksyam, I, 12, nihparicchado^ I, 15, dhanuhpänfy DI, 27, und 
nikkämah^ HI, 40. Der dentale Sibilant ist statt des palatalen gebraucht in cürasälikä^ 
I, 24, rasanäm^y ü, 35, prakäsanty DI, 18, äkäsej DI, 22 und 38, äde^a-^ DI, 30, wö«- 
(für A>tf«-), in, 36, 9foäpaddn^y IV, 6, vcmtari^ IV, 7; umgekehrt haben wir Kaüäia 
statt des gewöhnlichen Kaüdaa^ IV, 37. Schreibarten wie aatoa^ datvä für sattoa^ 
dattväy und ujvala für ujjvalay sind auch anderwärts so gewöhnlich, dass sie kaum der 
Erwähnung bedürfen; seltener ist paryanya für parjanya^ das sich IV, 20 findet. In 
etwa ein Dutzend Fällen sind die Wohllautsregeln nicht beobachtet worden. — Was 
die Präkritstellen betriflft, so sind einige der in denselben vorkommenden Fehler 
(wie tüiäi^ statt .Md^, I, 3, pacakkhäim statt j^accoMAäim, I, 8, Nomälie statt Nomäliey 
I, 33 und 34, kini^a statt kirn na, I, 34) gewiss auf Rechnung des Schreibers zu setzen. 
Da derselbe seiner Arbeit aber im Allgemeinen ausserordentlich grosse Sorgfalt 
gewidmet hat, müssen wir für die Mehrzahl der Verstösse gegen die Regeln der 
Grammatiker gewiss die Verfasser selbst verantwortlich machen. Wo solche Ver- 
stösse vorkommen, habe ich deshalb in meiner Abschrift der Texte, statt zu ver- 
bessern, gewöhnlich auf die entsprechenden Regeln in Prof. PlSCHEL's Granmiätik 
verwiesen. 

Die Platten I und 11 enthalten Bruchstücke eines von dem als Mdhäkavi bezeich- 
neten Gelehrten SOMADEVA zu Ehren des Cähamäna Königs ViGRAHAEAJA von 
Säkambhan verfassten Schauspiels, betitelt LalITAVIGEAHARÄJA-NATAKA. Platte I 
giebt in Z. 1—32 einen grossen Theil (bis zum Schluss) des ersten Acts, und in 
Z. 32—38 den Anfang des zweiten Acts; Platte 11 in Z. 1—12 einen Theil (bis zum 
Schluss) des dritten Acts, und in Z. 12 — 36 den Anfang des vierten Acts. 

Die Platten DI und IV enthalten Bruchstücke des von dem Mahöräja oder 
Mahäräjddhiräja ViGEAHABÄJADEVA von Säkambharl selbst zu Ehren des Gottes Siva 
verfassten HaKAKBLI-NÄTAKA. Platte HI giebt in Z. 1— 24 einen Theil (bis zum Schluss) 
des Lingodbhava betitelten zweiten Acts, und in Z. 24—40 den Anfang des dritten 
Acts; Platte IV einen Theil des Krauücavijaya betitelten fünften und letzten Acts, 
bis zum Schluss des Schauspiels. 

Der in dem ersten der beiden Schauspiele erwähnte Peldzug des Königs 
VlGEAHABÄJA gegen die Turuskas (oder Muhammedaner) zeigt, dass der genannte 
König identisch ist mit dem VISALADEVA-VlGRAHABÄJA, von dem wir eine Inschrift 
aus dem Jahre 1164 nach Chr. besitzen \ und dass deshalb die Inschriften, für die uns 



1) Siehe Ind. Ant. XIX, 215 ff. 
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der Schreiber ein Datum aus dem Jahre 1153 nach Chr. gegeben hat, während der 
Regierung dieses Königs in Stein eingehauen sein müssen. 

Meine Umschrift der Texte schliesst sich genau den Originalen an. Hinzugefügt 
habe ich ausser einigen nothwendigen Verbesserungen nur die Sanskrit-Uebersetzung 
der Präkritstellen und Verweise auf Prof. PiSCHEL's Grammatik der Prakrit-Sprachen 
(bezeichnet mit P.) und Dr. STEN KONOW's Bemerkungen in den Gott gel. Anz. 
1894, S. 478 ff. 
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A. Lalitavigraharaja-nataka. 



Platte I. 

1. nidhätnm niyatyä 
nyastä tanvi sakrd-anubhaYasy^ädhyani svapnajasya I 

tac-cimtäbhis-tad-ayam-adhiiDä bhävito bhäyan-ätmä 
hetuh säte diäi vidUi täm jägrato-py-agrato me II 
aakhedam II ääcaryam^caryam II 

Smita-jyotsnä-säram dadhad«api tad-äsy-emdam-uditam 
sakhe ceta^itram nipatati mahämoha- 

2. timire I 
Büdhä-yici-snigdhaih snapitam^api tan-netra-valitair- 

yvapur^mme saryy-ämgam kalayati ca samtäpam^adhikam II 

Yidü H (^^Yayassa^ maha hiayam tujjha' a däva ekkam jjeva' I tuha una bhüri- 
bhäyanänuYamdha-parayvase hiae nicca-sannihida jjeya' 8ä maacchi I tä tae paccakkhi- 
kadä mae yi kädawa 

3. jjeya' tti juttam bhodi I tadhäyi maha asamjäda-taddamsanassa kade kampi 
taddamsanoyäyam mamtehi^ II 

Bäjä II Yayasya II yadi te kautukam-asti tadä samälikhya daräayäm^fe* citre likhitvü 
dariayati II 

Vi du II cüra-phalakam-^däya ntriksya [ II ♦] (*>Vaya88a tthäne' jädäsamgosi II punar^ 
avalo- 

(a) Vayasya mama hrdayam taya ca täyad»ekam=eva I taya punar^bhüri-bhävan- 
änubandha-paraya^e hrdaye nitya-Bainnihit^aiya sä mrgäksi I tasmät^tyayä pratyaksikrtä 
may^äpi kartayy^iY'^eti ynktam bhayati I tath^pi mam'^Bamjäta-tad-dar^anasya krte 
kam=api tad-dar^an-opäyam mantrayasya II 

(6) Vayasya sthane jät-äsai^go^i II 



1) Zu vayas9€^ htayarn u. s. w. für vaasBa, hiaam u. s. w. Tgl. Eonow, S. 480, P. §. 187. 

2) P. § 11, S. 9, Z. 2;'§ 421, S. 297. 3) P. § 11, S. 9, Z. 2; § 95. 
4) Ursprünglich mamUhim^ geändert zu mamtehi. 5) Lies t?iäne. 
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4. hya II ^**^ka(iham siloo vi nimmäya* lihido I iti väcayati II 
Svapne präg^Yalokit;=äsi sntanu präptair=mmay=ojjägaraih 

[8o]=py=amtarwitat-ärativyatikaraih paäcäd^bhüd^urllabhah I 
paäyaty^^asta-rasämtaram tu yidlirta-dhyänaprayam(bam)dham tvayi 
svämtam tyaiimayam=eya viävam^adhunä dhatte tu no niryrtim II 

5. Yidu II (^^Yayassa asacca jjeva' däva atthä siyinae viloijjamti* I käimpi una 
jahatthäim* pi vatthurüväim sivinae pekkhijjamti* I Aniruddhena khu* Üsä täe a so 
sacco jjeva siyinae dittho tti evaipYihä Tuttamtä edihäsiänam kadhähim sunlyamti I 
tä ja! esä 

6. vi sumdan sacca sulahä äbhädi tä juttä tattha de äsattl h annadhä una kitti* 
appä® äyäsiyadi I adhavä saccä sulahä a sä avassam sambhäviyadi jjeva I na hu* sä 
asaccä huvamtl^® tae suddha-hiaena nikkäranam sivinae pekkhiyadi I eriso a anuräo 
samatthassa de kadham 

7. nipphalo sambhäviyadi II 

Räjä II Yayasya sä saty<=eti katham vijnätum päryate II 

Yidü II aoipräsam II (^>Yaya8sa I nam bhanämi puhavitala-nihidäim dhaniänam 
dhanäim tadhä tamapasara-^duppeccha-^'peramtesu pura-vahitthidesu uvavanesu 
addharatta-vihidäim coriä-suradäim pi jäva tu- 

8. mhärisänam cära-nayanänam mahivadlnam pacakkhäim^* humti^^ I kirn una na 
saala-loa-loanänamdanäim paadäim kämini-rayanäim^* II 

Räj ä II Yayasya kim=ayam-upahäsah samääväsanam vä II 

Yida II (*Nam saecam jjeva** edam I tä kirn ettha uvahäsena äsäsanena vä I (||) 

(a) kathain äloko-pi nirmäya likhitah II 

(6) Yayasya asatyä eva tävad=arthäh svapne vilokyante I käny=api punap=yathär- 
thäny«api vasturüpäni svapne preksyante I Aniruddhena khal=Ü8rä tayä ca sa satya eva 
svapne drsta ity-evamvidhä vrttäntä aitihäsikänäm kathäbhih öröyante I tasmäd^yady- 
es^pi Bundan satyä sulabh«äbhäti tad-yuktä tatra ta äsaktih I anyathä punah kimity- 
ätm^äyäsyate I athavä satyä sulabhä ca s=ävaäyam sambhävyata eva I na khalu 8=äsatyä 
bhavantl tvayä äuddha-hrdayena niskäranam svapne preksyate I idräa^c=änurägah samar- 
thasya te katham nisphalah sambhävyate N 

(c) Yayasya I nanu bhanämi prthivltala-nihii^i dhanikänäm dhanäni tathä tamah* 
prasara-duspreksa-paryantesu pura-bahihsthites=«üpavanesv:=ardharätra-vihitäni caurikä- 
suratäny^pi yävad^yusmädräänäm cära-nayanänäm mahlpatinäm pratyaksäni bhavanti 
kirn punar[«na] sakala-loka-locan-änandanäni prakatäni kämim-ratnäni II 

(d) Nanu satyam«ev=aitat I tasmät«kim=ati>K)pahäsen=ä6väsanena vä || 



1) P. 8. 400, Z. 6. 2) P. § 95. 3) P. § 535. 4) Konow, S. 479; P. § 203. 5) P. § 636. 
6) P. § 94, S. 81, Z. 19. 7) P. § 428, S. 804, Z. 3. 8) Was auf dem Stein steht, sieht wie apyä aus. 
9) P. § 94. 10) P. § 476, S. 338, Z. 2. 11) Lies tamappasara-; P. § 11. 12) P. § 84; vgl. § 321. 
13) Lies paccakkhäim] P. § 11. 14) P, § 476. S. 338, Z. 11. 15) P. § 132. 16) P. § 11, S. 9, Z. 2; §. 95. 



— 3 — 

Nepathye II 

Phalam ka- 

9. nnm-änusärena bhävayan-bhavinäm prabhuh I 
Sainbhuh öubhäya me bhüyäd=bhaktänäm=abhaya-pradah II 

Räjä II irutüä II mlokya sahar^am II [Ya]yasya pämtha iva ko^'pi dräyate II yah II 
Avirata-[pa]thi-pra8thän-otthära=imäm kräatä-sakhim 

drg-anabhimatäm krtsnam vyäpya sthitäm yapur^aäriyam I 
dadhad=api vahanii«etad=vrä(brä)hmain mahah 

10. sphutam^^dbhutam 
jagad^api jayaty=äkrty=aiva pratita-giinodayah II 

tad-duhkhitam»api me hrdayam^etasya dardanena 8ukhita[m=e]ya varttate II 

Tatah pravüati pämthah II 
Pämthah ;' Sru[tain] mayä yathä kila purah8thitam=idam=ev-<)dyänam=ÄlanikurTvaim- 
äste l^äkambhari-naremdro Yigraharäja iti tato yady^- 

11. paricitatYäü=na nivärye tadä krtärthayämi tad-avalokanena caksusl II pur(M)alokya |{ 
aänamdarii II distyä düräpa8[äri]ta-8amasta-parijano dvi-traih pranayibhii>=upe[to]=sy-aiva 
samalla8ita-ku8um-ämoda-mediirita -Malayamäruta - 8amrddher » ghanatama- cchäyä - pari- 
näha-manohara-8amuniiate- 

12. ]>iiQtana-yaknla8ya talam»alamkiirute devo Yigraharäjah II 
Ayam duhpreksyam ^ ca prathita-jagad-änamdam=^pi ca 

prabbütam yi(bi)bhrä[na]8»tad4dam=a8ainam dhäma kim=api I 
satäm 8amtränäya vyat[ijkarita-märttamda-tuhina- 

dyuti-jyotih kämtam jayati jagatT-mamdana-manih II 
Yam^atkcHsmi drastum iiamad-amara=kot1ra- 

13. vila8an- 
mani-äreni-i^n-oJYala '-caranapith-ärppita-padam | 

prabho^Camdibharttu8»tribhuvana-pate8»ta8ya krpayä 

nrpam sam[yi]k8y»aiiiam jani-phalam«aYäpto^mi 8akalam II 

Räjä II [aaniljnayä pratihäram^düati I (|| ) 

Pratihärah [ II *] Ärya ita itah [ II *] 

Pämthah I ( II ) upasrtya I Svasti 8ama8t-ävani-rak8ä-punya-bhäja- 

14. näya bhavate bhüpäya II 
Räjä II Namo viduse II 

Pämthah II Sarad-imdu-dyuti-svacohaiivddaä^pi satatam di[äah | ] 

. • . . . d-ya6ah-paraiivddüram=umiamita-6riyah II 
Räjä II svagatam II Aho 8ätifeya-punya-parinatyä mahatäm-evamvidhänäm-api 
dartanam na durllabham II prakäSam II äsanam pradäpya I «a- 



1) Lies du9prekfyam. 2) Lies 'Ctifvala-. 8) Lies bhavanti tvad-i?). 

Ridborn, Brnchstficke Indisober Selutasplele. 2 
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15. vinayam 11 vidvaii=knta iyam yäträ katham vä 8äti^aya^gun-o[ttare]-py-ayatäre 
*nih[paricchado=«i I kva vä gamtavyam] | 

yrä(brä)hmanah II Mahäräja II 

Tarkkär»lti prasiddham jagati nirupamam sthänam-asti dyijänäm 

tasmin-nihöe^a-vidyä-vasatir-adhigata-vrahmatatv-ävavodhah " I 
tätah samjätavän^me di- 

16. ü didi sudhiyah prakrame yat-kathänäm 
[sarvve-pyj-^namda-väspa-prasara-bhara-bhrt-äpämga-bhäjo bhavamti II 

tasmimä^ca II 

Täte [gajtavati svarggam^aöesa-vidusäm gurau I 

8«äpi kv»äpi 6uc«=e[va] örih prayätä tasya veömanah II 
aham tu täta-fioka-öamkubhir=nnirbhidyamäna-marmniä II 

Vrddhäm täm jananlm äiäün^api su- 

17. tän-8ädhvim=a[pi] — v^ — 
[na]nya-8amä6rayäii=api vahüii'«=vamdhQn=vihäy=ädhunä I 

tarn drastum calito^smi viÄva-bhuvana-präranabha-raksä-vyaya- 

yyäpära-prabhayam prabhum sumanasäm-li^am Prabhäsa-sthitam II 

Räjäl(ll)Vidvanl 

Yiracitam»ucitaih purätanais^taih 

8ukrta-cayaiF°=idam=atra dardanam te I 
nirayadhi-äubha- 

18. sainpadäm [nidänam] 
[sajphalayati sma mam"aitad^dhipatyain II 

kimty-ärya II tyad-abhidhäna-ärayanena örotra-yrttim-=api krtärthayitum=icchämah II 

Viprah II savritfaTji II Deya II 

Vi6y-o[t8a]ya-iiidäna8ya sadyah samdaräanät^taya I 
präpt-aäesa-dubh-änamdam Sobhänamdam pratihi mäm II 

Räjä II Ärya II tatra 

19. sad-deiie sambhütena prabha[tä]iiäm ca yidyänäm bhäjanen=aitäyamtam deäam- 
ägatena ca kim kim=apy=adbhutam-=ayaloki[ta]m=Uia bhayatä H 

Subhänamdah II Jagad-yismayadäyi-guna-ganam bhayamtam^älokya kim näma 
ii-ädbhntam=ayaIokitam II smrtiTn^bhmfya sänamdam II mahäräja II dyitiyam c»ädbhu- 
tam dr- 

20. stam yathä[|*] ast^lta nttarasyäm diäi^ Imdrapuram näma nagarain I tatra ca 
tad-upämta-yartti y inidr - emdiyara- yanam -udbhinn - ämbhoja - yraja-yiräjitam« apäram- 
aparam^iya päräyäram yasamta-samaya-sumdaram saroyaram'=ayalokitmn tatratyasya 
räjno Yasamtapälasya putrl pracm*atara-turamga-yära-pariyrtäm gr- 

21 . hita-yiyidh-äyudha-purusa - samgha- samraksitäm sayiöesa - mamdanäm karinim- 
ärüdhä yiyidh-älamkära-bhösit-äbhinayärambha-yauyan-odbhäsit-ädbhata-rüpa-ramani- 



1) Lies niepari^. 2) Lies 'brahmatattv-ävobodhah. 3) Lies bahütfbamdhün; 4) Lies di4»imdra\ 
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jäbhir-bhQyasibhih sakhibhir^upetä yativäham niiya-karmma kuryTann-aBmi tatr^ga- 
tavati I ägatya ca tire samuttTrya mäm prananäma I a- 

22. harn tu tasyäs^tena vinayena pramndita-manä äiiisam pradäya [täm nijpuna- 
taram ciram ninksitayän I kirn Ya(ba)hanä II 

Mukhät=ta8yäh padmam Diyatam^^anukainpäm mrgayate 

dhruvam tal-lävanyäd^abhilasati bhägam himarucih I 
tad-amgänäin kämtyäh kanakam-npameyam tu bhavitum 

ephutam bhüyo bhüyah pra- 

23. viäati hutääasya jatharam II 
api oa II 

Suyyakta-stanamamdala-dyayam-uro n-ä[dy=ä]pi na vrtdayä 

vä(bä)la-krTditam-ävrtam smita-sudhä-siktä na [väjcäm tatih I 
na 8pa8ta-trivali-ta[ram]ga-vibhavo madhya-prade6a8=tath-=äpy- 
astram jaitram»iti Smarena manasi nyastam tadiyam vapuh II 
atha käcit^tad-anuca[ri] 

24. mürtt«eva Katis-tvaritatara-turamgam-ädhirödhä pa^cäd^ägatya täm<=uktayatl I 
bhartrdäri[ke] tyäm deyi samädiäati yathä II abhinaya-nirmmita-citra8ä(ää)likä-pra- 
yeto-lagnam pratyäsannain yarttate I tat-8atyaram"ägamyatäm°iti II tatah sä tad- 
äkarnnya tath-aiya nagaram prayistayati II 

Räjä II svagatam I A- 

25. ho nu khaly«äi&carya-paramparä-ya(ba)huIo jiyalokah I yato mayä täyad^äkära- 
jita-jagat[ltala]yartti-8akala-nänjanam-ayalokitam syapne kanyä-ratnam I ayam ca 
yiyu(bu)dh-ägran[lh] ^ubhänamdo-pi tad-anQna-gunam-aparam«api stri-ratnam^äcaste II 
manye c-äsamsäram^asamäpta-prakarsa-parampar^iya jaga- 

26. ti srastub srstih II prakcUam II yidyan II tyädrääm-api drääm^ääcarya-däyi nän- 
rüpam-asmän-api dra[8tum 8]otkamthayati II 

Subhänamdah II Mahäräja kim-atr-äpi durllabham'^äniyatäin sa-citropakaranam 
tal-likhanäya phalakam II 

Räjä II taihä kärayati II 

Subhänamdah II Ukhiivä dar^ayati II ^ 

27. Räjä 11 vilokya svapna-drftäm pratyabhijnäya II sänamdädbhutam II svagatam II 
Äöcaryam*«äcaryam II 

Saryye-pi drutam-etad-amga-niyida-äles-äbhiläs-ämkura- 
yräten-eya 8amaintato-py=ayayayä ro[m-o]dgamen««moitäh I 

sampräpt-äyasaro mam^^isa bhajati yyaktim cirätHsaincito 
yäspämbhah-prasara-cchalena ca dräor^^asyäm di- 

28. drksä-rasah II 
tad-idänim sätirekayoh sukha-duhkhayor^amtare tisthämi II prakäiam II aho k-apy- 
apar-aiy-eyam saumdarya-rekhä I 



1) Dies Interpunktionszeichen steht am Anfange der folgenden Zeile. 
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Säjätje^py^^upalämtarat^khalu janair^mmänikya-khamdasya ca 

ärikhamdasya ca yävad^atra yiditam kä8thämtaräd=amtaram I 
äläghyäd>apy==iicitai]>ggunaih ksiti-bhuvo nihdesa-näry'anä- 

29. Wävany-aika-vidhäT=ih=äpi vidadhe dhäträ tath=aiv=ämtaram II 
api ca II 

Smita-bhrübhamg-ädyaih kila harati ci[ttäm] äaäimukhi 

svarQpäkhyänatyäd^iha tu na hi te ke^pi likhitäh I 
ta[th=ä]py=äkäro=yam jita-Kusumaväna-pranayim- 

vapub-saumdarya-ärir^bhramayati muninäm^api manah II 

30. lokya II yidyan'samvrtto madhyähnah II tathä hi II 
Samasta8y-apy=ardhve vilasati dinänäm=adhipatau 

ksa[nain] mamdibhävam nayati turaga-drenim=Arunah I 
aiiu8thä8yan'=mädhyamdinam=atha [vi]dhiin öisya-nivaho 
vihäya STädhyäyam namati ca guror=amhri-yugalam II 
tato bhaYadbhir^py=aBmat-parijana-samiiidhä- 

81. fpijta-samasta-sopakarana-parijanam^asman-nirddistam pratlhärena nivedayii^ya- 
mänam=äyäsam=adhisthäya viinucyatäm^adhya-iiramah I kiyamtam»api kälam sva-sam- 
väsena c=ä8mäka[m-=a]pi öubh-änamdau pradäy>=asmad-aiiumatair«bhayadbhih 6ri-So- 
manäthadeyo drastayyah II 

Subhänamdah II Yad-äha mahlpa- 

32. [ti]h II 

Bäjä II Vidü^akam prati II Vayasya yrajärao deyärccan-ädi-krtyäya II 

Vi du II ('*>Jam yayasso änayedi II iti nihhräntäh^ aarwe II 

II Iti mahäkayi-pamdita-6ri-Soraade[ya]-yiracite Lalitayigraharäj- 
äbhidhäne üätake prathamo^mkah samäptah II 

Tatah pram^ata^etyau II 

33. *E[kä] II (*)Halä Nomälie* I bhattidäriä Desaladeyi kiqi karedi II 

Dyitiyä II <^)Sahi Sumdarie I ahinaya-nimmidam citta-säliam pekkhamtl ci- 
tthadi I (II) 

Sumdarikä II <^Halä kirn kirn ta[ttha] pekkhidayyam yatthu älihidain II 

Nayamälikä II <^)Sahi jam kimpi samsare säradaram äsi yattadi ya II 

(a) Yad=yaya8ya äjnäpayati II 

(b) Sakhi Nayamälike I bhartrdärikä Desaladeyi kim karoti II 

(c) Sakhi Sundarike I abhiDaya-nirmitäm citra-äälikäm preksamänä tisthati II 

(d) Sakhi kirn kim tatra preksitayyain ya8ty=älikhitam II 

(e) Sakhi yat=kim»api samsäre 8ärataram°äsid«yartate ca II 



1) Lies nUkräntäh. 2) Das e yon ekä steht am Ende yon Z. 82. 3) Lies Nomälie, 
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Snmdarikä II 
84. («>Nomälie* I kena una tärisam cittam älihidam I (II) 

Navamälikä I (II) (*) Sumdarie kinna" jänasi Niuna-näraam cittaaram I so khu' 
parisilid-äsesa-desamtara-wavahäro raana*-tta[ya.i]gihida*-8aaIa-puräna-vuttamto a II 
Sumdarikä II <<')Sahi Nomälie sampadam jara-jajjarassa tassa kadham nä-' 

35. mena vva kajjena vi niunattanam II 

Navamälikä II ^<^Halä nam bhanämi vä(bä)lattanädo vi niramtaravbhä(bbhä)sa- 
ppaariso jaräjanidamgavialattanänam pi taruno jjeva bhodi II 

Sumdarikä II («>Sahi tumam däni kahim calidäsi II 

Navamälikä II <^)Sahi bhattidäriattham Camdasehara-gharinl-ca- 

36. lanaccä-nimittam campaa-kusumäim avacinedum II 

Sumdarikä II ^^>Sahi pasidadu^ se bhaavadi Sasisehara-vallahä anurüva-vallaha- 
dänena II 

Navamälikä II (*>Tumam una kattba [cajlidäsi II 

Sumdarikä II ^»>Sahi aham pi bhattidäriäe guruana-päavaindanam kädum pesidä j 
tarn kadua bbatti- 

37. däriam Desaladevim dattbum gacchamti cittbämi II 
Navamälikä II (*>Halä tä gaccha tumam I aham pi patthudam karemi II 

iti nihkrämte^ [ II *] Vükambhakah II 

(a) Navamälike I kena punas^tädräam citram^likhitam II 

(b) Sundarike kirn na jänäsi Nipuna-nämänam citrakaram I sa khalu pariällit- 
äsesa-deöäntara-vyavahäro ratna-traya . . grhlta-sakala-puräna-vrttänta^ca II 

(c) Sakhi Navamälike sämpratam jarä-jarjarasya tasya katbam namn=eva käryen- 
äpi nipunatä II 

(d) Sakhi nanu bhanämi bälatväd=api nirantar-äbhyäsa-prakarso jarä-janit-ääga- 
vikalatvänäm^^pi taruna eva bhavati II 

(e) Sakhi tvam4dänim kva calit^ei II 

(f) Sakhi bhartrdärik-ärtham Candroäekhara-grhinl-caranärcä-nimittam campaka- 
kusumäny-avacetum II 

(g) Sakhi prasldatv^asyai bbagavati Saäii^ekhara-vallabh=änurüpa-vallabha-dänena II 
(Ä) Tvam punah kva calit^äsi II 

(t) Sakhi aham^api bhartrdärikayä gurujana-pädavandanam kartum presitä I tat- 
krtvä bhartrdärikäm Desaladevim drastum gacchanti tisthämi II 
(ic) Sakhi tad»gaccha tvam I aham^pi prastutam karomi II 



1) Lies ffomaiü,, 2) Lies kirn rj^a. 3) P. § 94. 4) P. § 182. 5) Konow, S. 481; P. § 564. 
6) Lies nä'. 7) Konow, S. 480. 8) Lies niakränte. 
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Tatah pram^ati ci[tram=avab]ka7nänä sapa^ ladevl dtrakarai^a II 

Desala II (^) Mabäbhäa leim una eam' louttara-Bumdarattan-änaindiäBe-' 
38. sa-loa-loanam dittha-8a[m]hattha[m] disal* II 

Citra II Bhartrdärike I idam=anupama-rämanTyak-ä[rham] tridivasadäm-iicitam 
sadah Badharmmä I ayam=api sa [hi] 

[Desala II] namamfati I anyato^valokya II ^^^Mahäbhäa ko eso yiyiha-raana'-gana- 
bhüsiavbham*- 

Platte IL 

1. vämchitanäm 
yibita iva hitänäm=amtike durllabhänäm I 

tad-abhayam=avivekam 6ä6vata[m] 8Vävavo(bo)dha[m] 

k[iin=a]pi padam=aväpy[-ai]v=äham=ä8am krtärthah II 
atha II 

Eim^api niyida[m] yndä-cchannam prakäma-manoharam 

[prajkatitavati 8=äpi prema prabhütatamam niayi I 
yad=a^ani]>iYa krürah praudham jvalann^iva pävakah 

skhalad-Wa muhuh lia- 

2. lyam sYämte tanoty^adhunä rujam II 

Saöi II «änawÄim II (^'^Deva ditthiä pasannam bhaavadä vihinä va[lla]hena all 
acchariam 2 

Damsana-suham pi anieam patthijjal Jena dullaham jassa I 

80 vi hu jal taBsa kae jjhijjal' tä kinna* pajjattam II 
däni* jam bhattidäriäe tärisa-kilesänala-samtäya-parainparäe e- 

3. risasBa a nia-ppa8äa-yilasida88a anurüam tarn alrena jjeva kijjadu^® II jado II 

(a) Mahäbhäga kirn punart^etaUlokottara-sandaraty-änandit-äiesa-loka-locanam 
drsta-Bamhrstam (?) dräyate II 

(6) Mahäbhäga ka esa vividha-ratna-gana-bhüsit-äbhyam- 

(c) Deva distyä praBannam bhagavatä yidhinä vallabhena ca I ä^caryam^äscaryam | 
Daröanar8ukham=apy=ani6am prärthyate yena durlabham yasya I 
BO-pi khalu yadi tasya krte ksiyate tat=kim na paryäptam II 
idänlm yad=bhartrdärikäyä8=tädr6a-kle^änala-Bamtäpa-paramparäyä idräasya ca nija- 
pra8äda-Tila8ita8y=änurapam tad=aciren=aiva kriyatäm I yatah I 

Prabala-pavanaugha-durdhara-dävänala-kavalanam taru-varä api I 
na sahanta eva kirn punah Bukumäram mälati-kuBumam II 



1) Lies BapaHjanä Deaaladevu 2) P. § 426. 3) P. § 203. 4) P. § 541. 5) P. § 132. 

6) Lies 'bhü8iabbham-\ P. §,203. 7) IAqs jhiija^. 8) Lies kirn ria. 9) Konow, S. 480; P. § 144. 
10) P. § 547, S. 375,' Z. 3. 
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Pavala-pavanoha-duddhara-dävänala-kavalanam tani-varä vi I 

na sahamti ccia kirn una somälam mäladi ^-kusumam II 
aham ta erisam deviyam^anaräam-eärisain* ca sivinaa-samvibänaam niveiya äsäsaemi 
sapa- 

4. rianam bhattidäriam II 

'Rhjä W wagatam W 

Sa praadha-prasarah priyä-viraha-jo duhkh-augha-dävänalo 

vi8vag«väg-amrtair=miikh-amvu(bu)da-tatair=yen=ädya nirwäpitah I 
äh kastam 8udhay=eva ninninita-tanos=ta8y=ädhan=opa8thitah 
ko-'py^etasya sumänusasya virahah sodhum katbam yäsyati II 
prakäsam II sakhi baäiprabhe samprati pri- 

5. yatamä-Tiraha-duhkha-dävänala8=tvad-viyoga-prava(ba)la-prabhamjana-vega-6ata- 
mukblkrtah kavalayanD<=imam deha-vitapinam katbam dakanlyah 8odham II tato yäyat» 
priyä-8amägamo bbavati tävad=ati>aiva tistbatu bbavati II tatra tu tvadiya-kalyäna- 
pravrtty-upaTnnbitäm^tmanah kuäala-värttäm nivedayitum=ätmlyäm sakala-vi^ram- 

6. bba-bbuTam Kalyänayatim näma presayisyämah II 
Saäiprabbä II (^>Jam devo änavedi II 

Käjä II Kah kontra bboh kah kontra II 

Pravüya p umsah II (^^Änavedu bbattä II 

Räjä II Bbadra asmad-vacanäd=abbidbTyatäm mabämätyah II yatbä samnidbäpit- 
äöesa-öayan-äsana-bbänd-ädy-upakaranam tämvQ(ba)la-ku8uma-karppara-vilepana-va8a- 

7. n-ädi-samast-opabbogya-vastu-sampannam 8a-parijanäyäh Saöiprabbäyäh stbity- 
ucitam sampäday-äväsa-bbayanam^iti II 

Purusah II <<^) Jam devo änaved« Iti nihkrämtah^ II 

Käjä II Sa^iprabbe II 

Sä kalpadruma-marnjar^iva bi mama smera-smarägni-jvara- 

jvälä-dbyämalitair=mmanoratba-6atair=bbrmgair=iv=älimgitä I 
äh kastam ba[takai?J- 
8. r=widber=wila8itair=durwäta-vegaii>iva 

krürair=vyäkulatäm va(ba)lena gamitä tanvl katbam stbäsyati II 
Vidü^akam prati II vayasya samäbüyatäm Kalyänavati II 

abam tv-ldr^am deva8y=änurägam=etädrsam ca svapna-samvidbänam nivedy^^väsayämi 
sa-parijanäm bbartrdärikäm II 

(a) Yad-<leva äjnäpayati II 

(b) Ajnäpayatu bbartä II 

(c) Yad^deva äjnäpayati II 



1) Konow, S. 479; P. § 204, S. 147, Z. 19. 2) Lies deviam anuf^äam eäfisam; vgl. P. §11. 

3) Lies äf^avedi II üi nifkrantaff. 
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Vidü II (*)Hi hl jäne vayassena wavasidam* nia-yiyäba-kajjena I tä amhänam cira- 
yaddhidä däni pbalamtu khamda-ladduäim manoraha*-ddumä [ H *] 

9. itj/^ktvä nihkramya* Kalyänavaiyä saha pravi^atiW 

Käjä II Ealyänayati ib=äsane^ upayiäyatäm II 

Kalyäna II tathä karoti II 

Räjä II Kalyänavatyäh S(i^iprabhä'8varüpam^äffamana^prayqjanafi% ea sarwafn 
nivedya [II*] Kalyänavati vraja tyam-ayanipater'Yyasantapälasya putrim^asmad- 
yacanäd^anumodayitum^- 

10. rädhayitum ca II idam^c-äsmat-samdistam räjaputn äräyayitayyä II 

Dnitataram4tah kämte yi^yaih samam yahi]>imdriyaih 
kyacid^api mano=8mäkam nitam tyayä prathamam hatbät I 

anujigami8or=jjiva8y=aitäny«ath-äsya Saiiprabhä- 
yacana-yibitäd>=äöä-tamtor=abbüd«ayalamya(ba)nain II 
idam o4gratah karttayyam=a8madlyain II 

11. yijnapaniyä räjaputri yathä Turuskemdra-yigraha-prasamgena drutataram-ey- 
ägatya deyi bhayatim prasädayisyämah II yata8-=Tura8karäjo-py=a8män-prati pracalitah 
öröyate II 

Ealyänayati II <*)Jain deyo änayedi II 

Räjä II Vaya8y=ä8mad-vacanäd=ucyatäm mabämätyo yath=edam-idam-upäyan-ädy- 
ucit-opakarana- 

12. 8ampannä krtyä sa-tyaram presyatäm Ealyänayati II 

Vi da II (*^> Jam yayasso bhanedi II iti Kalyänavaiyä saha [n%]hkräntah* II 

Räjä II Saöiprabhe ävä8am gatvä vyapagat-ädhya-sramä bhayatu bhavati II yayam- 
api mädhyähnikam yidbätum=uttistbäma iti sarwe nihhräntäh* II 

II Trtlyo^nkah samäptah II ' 
Tatah pra- 

13. vifato vamcUnau II * 

Yamdinau II (^^Eäe 6e Säyambhali^ala-äiyila-niye^e II edaääim alaäkiyyamäna*- 
payyamde' kadham päjulam yänidavyam II pur<M)alokya II yaya66a eöe keyi cale yya** 
diäadi I tä imädo edaääa äiyilaääa ^alüyam^^ läulam ca yäniöäamha II 

(a) Hl hl jäne yayasyena vyaya8itain nija-viyäha-käryena(*ryam) I tad-^asmäkam 
cira-yardhitä idänim phalantu khanda-laddnkäni manoratha-drumäh II 
(J) Yad-deya äjnäpayati II 

(c) Yad«=yaya8yo bhanati II 

(d) Esa 8a Säkambhariövara-öibira-niveöah I eta8minn'=alak8yamäna-paryante 
katham räjakulam jnätayyam II yayasya esa ko=pi cara iya dräyate I tad^asmäd^etasya 
liibirasya syarfipain räjakulam ca jnäsyäyah II 

1) Lies vavcmdam. 2) Konow, S. 479; P. § 203. 3) Lies ni^hramya, 4) Lies •äsana, 
5) Lies niskräfUaJI^. 6) Lies niskräntäli, 7) Statt vamdinau ii vamdinau II bat das Original vam- 
dinau II 2, " 8) P. §§ 11, 535. 9) P. § 275. 10) P. § 143, S. 111, Z.ö. 11) Lies iaUivam; P. § 11. 
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Tatah pravüaU carah II 
Carah II («>Aicaliyam 2 aho Viggahaläa- 

14. naleöala-öillnam avayyamdadä* II puro^valokya II amhadeöiya wa" kevi puliöä 
pe^kiyyamdi' I yän[e] vamdihim edehim huvidavvam* I ( II ) 

Vamdinau I ( II )(*)Bhadda amhänam Tuluökänam deölye wa* tumampeäkiyyasi* I 
tä kadhebi Cähamäna-äiYila-äalQyam läulam ca II 

Carah II <*^)Sunädha le Yamdino äunädha I hage Tuluökaläena 

15. Säambhaliäala^^a äivilani pe^kidum peäide I tarn ca dö^amcalain I yado 
tatthastehim idale puöcamde* vi ni[liökam]de vi a palaklye tti yäniyyädi* I tadhävi 
mae kimpi kimpi pacakkhikadam ^ K H ) 

Vamdinau I ( II )^<'>A6caliam 2 kadham bhadda tattha uvastidänam cadulide anuam 
pi tae lai^kidam II 

Carah II <«)Sunädha' le vamdino ya- 

16. dbä mae tarn äivilam nilüvidam I hage khu* äili-^omeäalaevam pe^kidum 
vannamda§6a* 6a6ta6öa*® milide milia a ettha paviiiüna" bhiökam pa6tidmn** lagge I 
tado yam yam yänidam tarn tarn tumhänam yahastam^' kadhiyadu II maa-väli-nijjhala^*- 
kaläla-kadastalänam kalimdänam däva äahaääam I tulamgänam u- 

(a) Ä6caryam=ä6caryam I ahoVigraharäja-nare6vara-6rinäm«aparyantatä II asmad- 
deölyäv=iva käv=api pumsau preksyete I jäne vandibhyäm=etäbhyäm bhavitavyam II 

(fi) Bhadra ävayo8 = Turu8kayor«de6iya** Iva tvam preksyase I tasmät-kathaya 
Cähamäna-6ibira-8varüpam räjakulam call 

(c) Srnutain re vandinau ärnutam I aham Turuskaräjena j^äkambhari- 
^varasya liibiram preksitmn presitah I tac-ca duhsamcaram I yatas-tatrasthair^itarah 
prcchann»api niriksamäno=pi ca parakiya iti jnäyate I tath-äpi mayä kim«^pi kim-api 
pratyaksikrtam II 

(d) Äiicaryam=ääcaryam I katham bhadra tatr-opasthitänäm catiira-8vabhäve(?)= 
nukam-api tvayä laksitam II 

(e) Srnutam re vandinau yathä mayä tac^^chibiram nirapitam I aham khalu än- 
Someövaradevam preksitum vrajatah särthasya milito militvä c«=ätra praviöya bhiksäm 
prärthayitum lagnah I tato yad=yaj=jnätam tat*tad=yuvayor=yathärihain kathyatäm I mada- 
väri-nirjhara-karäla-katasthalänäm karmdränäm tävat-^sahasram I turangänäm punai>= 
laksam I naränäm punar^^ynddha-ksamänäm da^a laksän^iti I kirn bahunä jalpitena I tasya 
katakaeya päröva-sthitah 8ägaro=pi äusko bhavati II etac^ca tad-=räjakulam II 



1) P. § 275. 2) P. § 143, S. 111, Z. 5. 8) P. § 11, S. 9, Z. 8; (Ues peikiaü), 4) P. § 476, S.838, Z. 8. 

5) Ursprünglich puicamdo vi tityiikarn]dOj aber o beide Male zu e verändert. Vgl. P. § 275. 

6) P. § 11, S. 9, Z. 9. ' 7) Lies p^ca\ und vgl. Konow, S. 479; P. § 11, S. 9, Z. 9. 
8) Lies hitjtädha. 9) P. § 94, Z. 7. 

10) Ursprüngüch 4aH(Ma, aber zu daäaüa verändert; vgl. P. § 290. 11) Konow, 8. 480; P. § 584. 

12) Ursprünglich päHidum^ aber zu paHidum verändert; vgl. P. §290. 

18) Konow, S. 479; P. § 11, S. 9, Z. 10. i4) Dies ist kein correctes Sanskrit. 

Kielhorn, Bruchstficke indiaeher Schauspiele. B 
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17. na laäkam I nalänam nna yajjha^-ökamänam daha lai^käim ti II kirn ya(ba)hunä 
yampidena I ta^äa kadaa^a pä[iia]-8tide ääale vi äoäke bhodi I va(bd)hunMUk9ijya [ I *] 
edam ca tarn läulam-' üi darsayati II 

Yamdinau II ^^>^ähu le calä äähu II 

Carah II ^^^Ale le vamdino I cilam khu me nia-stänädo nii^^alida^a I tä ba- 

18. ge vannämi II 

Vamdinau II ^^^ Gaöca le calä gaöca ICH) iü coro nihkräntah* II 

Yamdinau W purato gato^ävalokya II (^Tam nidam^ läula-duYälam tä idha stidä 

eva*^ nia-läa-ppahävam payäsemha* II punar^valokya II sänarndam II eäe se Säambha- 

Itäale astäna-Btide pulado diäadi II 

Tatah pramiaU räjd vibhavata^a pari- 

19. värah II 
Käjä II wagatam II Aho vaicitryam II 

Ädäv=amrtamay-äinvu(bu)dhi-vigähana-pratimam=avanipati-dahituh I 
smaranam dayadahan-odara-nipäta-nibham^^kgrato bhavati II 
vicirjiiya II 8[ä] * punah 8alabh[»e]Ya daräit[ä] 



20. tatbam y-eti nirddhäritapüryyam I tatb-äpi täyad-yyayasito-smi I ( II ) 

Vai^idinäv^^pautrppatah II 

Ekah II <«) Idale yi bu^[dbala]nii& de dbalaniäe Tuluiikaläe yi I 

iäi[m]mittä yi gottagilino' ka[n] [ II ] 

Dyitiyah II ^ [la?l mähanatisteäu liunalimda . . [ I ] 



21. nio puno yi yi^iüna* niggamanam II 

Punah pratbamah II (^> Saalaya ekkapalye Tnlu^kaläe tti öaccaam ne[dain] I 

idala-nalayadi II 

(a) Sädbu re cara eädbu II 

(li) Are re yandinau I ciram kbalu me nija-sthänän-nihsrtasya I tasmäd-aham 
yrajämi II 

(c) Oaccba re cara gaccba II 

(d) Tan-ny«idam räjakula-dyäram tasmäd-iba etbitäy-eya nija-räja-prabbäyam 
prakääayäyah II esa sa j^äkambbari^yara ästbäna-Btbitah purato dräyate II 

(e) Itare^pi kbalu dbaramääh sa dbaranTäas-Turuskaräjo-pi I gotra- 

girayah 

(jf) bräbmana-tlrtbesu ripu-narendra punar^pi yistyä nirgamanam || 

(ig) äakalaka(?) eka-pradlpas-Turuskaräja iti satyam ny«etat I itara-narapati 



1) Konow, S. 479; P. § 11, S. 9, Z. 10. 2) Lies läulam, 3) Lies niakränUih. 

4) P. § 174 und § 429, S. 305, Z. 13. ö) P. § 11, S. 9, Z. 11; §§ 96, 836. 6) Lies paoiemha, 

7) P. § 94. . 8) Ursprünglich gma\ aber zu gatta^ verändert. 9) P. § 584. 



- 18 - 

Punar-dyitlyah II <«> Padhamam paicä aste vi gälave hi . . I 

kadaloi^e hu^ nalimdä yal deve . . nähiyadi II 
Yigraharäjadeyah I ( 11 ) 

22. praUhäram-'akärya I Pratihära I däpyatäm-etayoi>=yathä-diyamänah kanaka-vasan- 
ädis-tyägah II 

Pratlhärah II Yad-adiäati deva iii vamdibhyäm adha nihh^äntah* II 

Räjä II Aho n«ädy«äpy . . . py»agato Hammira-katak-äväsa-sYarQpa . . . kah II 

Pravi^a carah II ^*> Jayadu 2 devo I deva devena Hammira-kada- 

23. a-vuttamtam jänidmn parassim dine pesido sampadam äado mhi II 
Räjä II Bhadra kathaya kiyat-Turuske§vara-öivi(bi)ram kutra c-eti II 
Carah II ^«> Deva II 

Agahida'-gaa-raha-toraa-ppavira-sainkhain a[nä]a-peramtam I 
amunida'-pavesa-niggama-maggam rioräino kadaam II 
äväso una kalle ido Vavveraädo joa- 

24. na-ttae äsi I ajja una tena jjeva sivirena Bamam äacchiöna^ tarn ido joanekkena 
äväsidam pekkhiüna^ äado mhi II 

R äjä II Bhadra kidräi punas-tatra kimvadamti II 

Carah II <^>Deva jujjhattham saaläim pi sennäim sannaddhäim käriüna^ ettomuham 
calamtena Hammirena tumhänam päse kena 

25. vi vaanena düdo pesidawo tti kehimpi janehim jampijjadi* II 

Räjä II Bhadra gacoha tvam viärämäy^^' caro nihhrämtah^ II 
Räjä II Kah kontra bhoh kah ko-tra II 
Pravisya purusah II (^>E80 mhi änavedu devo II 
Räjä II Ähüyatäm mätulah Simhava(ba)lo räjä II 



(a) Prathamam paäcäd-arth^pi ganrave hi . . I 

krta-rosah khalu narendra yadi devah . . n-ädhipatih II 

(b) Jayatu jayatu devah I deva devena Hammira-kataka-vrttäntaip jnätmn 
parasmin-dine pre§itah sämpratam-ägato-smi II 

(<?) Deva 

Agrhita-gaja-ratha-taraga-pravTra-8amkhyam-a[jnäta-]paryantam I 

ajnäta-praveäa-nirgama-märgam ripuräjasya katakam II 
äväsah punah kalya ito Bavveraäd(?)-yojana-traya äsit I adya punas-ten-aiva öibirena 
8amam-«gamya tad-ito yojan-aiken^-äväsitam preksy-ägato-smi II 

(d) Deva yuddhärtham sakaläny-api sainyäni samnaddhäni kärayitv-aitad-abhimu- 
khain calatä Hammirena ynsmäkam pär^e ken»äpi vacanena dütah presayitavya iti 
kaii^pi janaih kathyate II 

(e) Eso-smi äjnäpayatu devah II 



1) P. § 94. 2) Lies niakräntaJ^. B) Konow, S. 479; P. § 204. 4) Konow, S. 480; P. § 584. 
5) P. § 585. 6) Für ycjatun'aiken: 

3* 
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Purusah II ^«^ Jam deyo änavedi II iti nikkräfiitah^ II 

Tatah pra- 

26. viiaii Sifphaoa(J>(i)lah II 

Käjä II tfädara97Hä«anam 'pradä'pya\aarwam vrttämtam nivedya [II*] Mätula kim-= 
idänlm vidheyam II 

Simhava(ba)1ah II 

Tair^minätamgau>haribbi]>api tais^tair^bbat-aughair-anikam 

Hammirasya prasarad^akhiläip inedinim^ävrnotu I 
vlrair=etai8=tad«api 8amarät=tvat-pratäpa-pravrddhi- 
präpt-otsäbaiMba na hi bbave- 

27. t4ayakaih krtyam»anyat II 
Räjä II mamtrinam i^ridharam pratd II BhaYatäm=atra kirn pratibbäti II 

ÖridharahllDevall 

Vlränäm ca vipai^citäm ca gananä8V-ädya8=tvam=ev=ädbunä 

vidvadbbii>gganito=-8i tena bbayatah kv=äpy=a8ti na dväparah I 
kmity=ätmiyatayä vidheyam^^adbunä yat=pr8tam»a8mädr^äm 

Bva-prajnäm-anusrtya tai>^kathayatäm 

28. ksamtavyatn«l6a tvayä II 

Bäjä II Mahämate-«mäkam tvam-eva mamtrinäm=^granl8='tat=kim=eYam=abhidbiyat^ 1! 
Sridbarah II Deva saty^upäyämtara-sambbave yuddbam-anupäya iti dbarnim-ärtba- 
äästra-vidäm samayah II 

Räjä II Bbäyed^evam yady-upäyämtaram»atra syät I kimca II durätmänam Mleccba- 
räjam praty-upäyämtar-änasarane ma- 

29. bati vwdä II 

Sridbarah II Deva tatb»äpi jagad-ekaYirena Hammiren=ä8amkbya-8ainya-8Yä- 
minä saba yuddb-ävataranam katbam<=anumanyämabe II 

Räjä II Akirttih k=äpy«uccaih 8iibrd-abbayadäna-vrata-bati8- 

tatbä dbvain8a8«tirtba-dvija-8umana8äm virya-vigamah I 
mam«aitesa vyaBtesv^api [bbräam-a]8abye8u 8akalän- 
imän-amgl- 

30. karttah katbayata vidbeyam kim-asubbih II 
SimbaYa(ba)lah II Mahäräja II 

SYayam ced»urYYli§aih 8amitisu mabä-8äba8a-ra8air- 

aja8ram yoddbaYyam tad*iba karanlyam kim«^paraih I 
8a^trair='nnih8amkbyaip-YYijita-Ya(ba)bu-Bainkbyaiä-ca 8ubbataiF- 

mmad-ändhair»mmätamgaih paYana-jaYanair-YYäjibbir-api II 
Api [ca II ] 



(a) Tad"deYa äjnäpayati I 



1) Lies niskräntah. 
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Esätram dhäma tay-edam-adbhutatamam tva- 

3 1 . t-samnidhi-stbäyinäm 
Yiränäm tanusu dhruvam parinatam yäsyaty^aBamkhyätatäm I 

dlpäd=ekata eva [bhajdra timira-pradhyamsa-dhiram ma[ha]h 
8Vikurvann=iha hi pradlpa-nivaho dr8tämtatäm=«äiritah II 
Api ca II Yudhyase svayam^eva tvam sannidhi-sthe-pi cen=mayi I 
dak^ina-karef^ 8va~vä(bä)hü ni[rddi]^ya I 
tad=dosno]>ddliig==imain bhäram dhanusi äräm- 

32. tayor-vrthä II 

Pravisya pratihärah II Deva Turuskaräjena prahitah pra^ämta-vesah ko»pi 
yi^ista iva pumän=saparicchado dväri 8amägata8=ti8thati II 

Räjä II SimhavaJ(J>(C)la'^dh^räV''uddüya I Kim=ih^pi tena pravestavyam II 
Tau dyäy=api II Eo doso räja-sadanam h-idam tat>prayojan-änurodhatah sarvTair» 
api pravestavyam-eya II 

33. [Räjä] II pratihäram prati II Praveöaya tarhi drutam II 
Pratl II Yad^ädiäati deva iti nirggatya dütena aaha pravüati II 
Dätah II samamtato^valokya II aänamdam II Aho sarw-ämga-sumdaräbhir-wibhüti- 
bbih sampürnnam räja-mamdiram II tathä hi II 

Iha kari-nikaraiMh-äyadh-ädhyaih purasa-yaraiiviha värasumdanbhih I 

iha vi- 

34. vyv^ ww bhi]Mmaremdra-pranayi-janai]>iha räjate nrpa-ärlh II 

puro räjdnam^avalokya II aänamdädbhutam I aho eakala-jana-vilaksanah ko-py»ayam« 

apQrvya ey=äsya nrpateh sanniveäah II mmrsya II athayä II ayam tävad^khilam^api räja- 

mamdalam==atiäeta eya prabhäyena I kimty=aparesäm-api räjnäm krte [n«äy]i[8]nah(?)pr- 

35 eya pauränikah prayädah II katham-aparathä tesäm-idam yaiäyarü- 

pyam II tathä hi II 

Cäräh kärya-yilokana-örayanayoö-caksuh-äruti yäg-yayam 

yaktum Bamdhi-yirodha-karmma samara-kridäsu yiräh karäh I 
krty-äkrtya-yiyecana-yyatikare san-mamtrino mänasam 
hasty-aäyam kramitum payodhi-ra8a(iia)näm«etäm mahi- 

36. ' ' ' -V.-II 
... ho yyähata-yidheya-dyay-opasthänena paryäkulo=8mi II tathä hi II 

Sämarthyam yadi na prabhor>»abhidadhe yäsyamti tad-yidyisah 

samdheyatyam-asädhyasäh katham°atha prakhyäpaye 

I Vigraharäjam'widiiya II 

syät^tadä I 

äkrty-aiya yibhäyyamäna v^w [kam] dhäm-edam-äyirbhayat- 

kopam kasya yidheyam=ity-ubhaya- 

37. ]U[ahipati-8atena pamdita-Bhäskarena syayam-älikhy-otklrnnäni^ akfaräni II 



1) Lies -o^ryifidn^. 



B. Harakeli-nataka. 



Platte III. 

1. r-odvahane-pi vega-vaibhaväy-edr[6ä] [iiir]män[G]iia . . kara-kalevara- 

bhära-pidita8y«4ipi [pra] yojana-sahasrä ga[tih] II 

l^rlkamthah II Manye limga-vaibhavam-apy-anena karmanä krtam'=adar-ä[m]tarain 
Säinrggapäninä^ I bhadra 1 tatah II 

2. Kumbhodarah II Atha tena nirmmäna-käyena täbhyä[m ca] |jnäDa?]-kriyä-äakti- 

bhyäm tena ca prakämyena" tadvidhen=ädhyava[8ä] [na?] icchänuvidhäyi- 

caräcarena prayatamänen-äpy-äicaryam-äicaryam-akrtärthena nivrttain II sa esa 
nirmmäna-käyam-apahäya pürwa-käyam«ävi- 

3. 6ya* ita ev=äbhivartate II 

Tatah pravüaU Ganufadhvajah II * 
Garudadhvajah II Aho limgasya mahimä yan-^mayä* eyamvidhen^pi asya [j] . . . 
tram-äsäditam II Tatah tlSwa-limga'vaibhaV'änubhaoa'Samtuatah sva-aamvedana-nddhän^ 
8va'gunan^Maheh)are satyäpayati II 

Namo«sty-anamtäya sahasra-murttaye 
sahasra- 

4. päd-ak8a-öir-oru-vä(bä)have I 
sahasra-nämne puro^äya sätva* te 

Bahasra-koti-yuga-dhärine namah II 

Mabeävaro-pt Oarvdadhvajarprernarbh^imänaTn^ tvatmädninanyam 

tarn manyamäno namo^stv-anamtäy-^^äcftnä ihkena stauti II parämrSya [II * ] ynktam» 
etat II 

Parät>parataram yämti 

5. Näräyana-paräyanäh I 



1) Lies 8arnga\ 2) Lies präkämyevM. 8) Lies iyeta, 

4) Statt Garudadhvajah II Chtrudadhvajaf^ II hat das Original Qarudadhvt^af^ II 2. 

5) Lies nnayaivamvidhen*äpym, 6) Ursprünglich aäwa^ aber zu «ekfva yerftndert; lies 9ätUa. 
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Yisnuh II aaparämariam II 

na te tatra gamisyamti ye dvisanti Maheävaram II 

änkamthah II Vra(bra)hman tvam=apy«*a8macchirobhü8ana-8itakirana-kal-älam- 
krtäm diäam gaccha II 

Vra(bra)hmä II Yad'^ha deva iH nihkrämtah^ II 
Bhrmgl II ürddhva7iv=avalokya II Ä6caryam=äöca- 

6. ryam II sitacchada-paksiräjam=äruhya daäasähasra-yojanan^ ^anram«adhyäsinah 
Kamalayonir«utpapät>=ätra ca valaksapaksa-vihagacakravartti mano=pi karacapetikayä 
sparddhamänah piva(ba)nn=iva viyad-vaibhavam kalayann-iv-=[o]rddhva[m] digvadha- 
keiiapä^am Yegam=ä8thitah I tata^ca 

7. kuto=pi pramädäl-limga-öirastah patitä Ketaki va(ba)hubhih kalpair^väyavryam 
yogam^rödhasya Vra(bra)hinanah kara-kacchapikäm=ä8äditavati II putri örämte kuto« 
8=iti Vra(bra)hmanä prstä pramädäHimga-öirasah skhalitä kalpa-öatena tvat-samipam 
präpt^äsmi tad^lam==ane[n-ä]äa- 

8. ky-ärohana-vyavasäyena yat-=8ävayavam tad=amtayad-iti nyäyäd=vi6e8ata4-ca mad- 
vaoanäd-drsta-limgäinteDa bhavatä purato mäm nivedya tQsnim^äsitayyam-iti Eetakyä 
8aha samvidam krtvä [8a] esa Virimcir=ita ev«=äbhivarttate II 

Tatah praviSya Vra(bra)hmä Ketaklfn nive\dd\yati II 

9. Radrah II sakrodham II Kim-etat II 

Vra(bra)hmä II Idam=etal-=limga^iro-röpäd=avadheMyam-ih«eti II 
Rudrah II sakrodham II Aho 8atyam«api cchalena malinayati II ürddhvanv^valohfa II 
kirn kriyatäm II karr^nam dattvä II kim<^ttha II damdah II 
Rudrah II Vra(bra)hmäna7]% prati II saüraicälam II 
Mä [de]vih 6ira- 

10. 8ä na rohati punah ka8y«äpi lünam ^irah 
präkämyäya 8iikhäya c-ädya bhavatä datto jalasy^^ämjalih II ( I ) 

Vra(bra)hmä II Bhagavan limgaäirah-pranayinTm Ketaklm-ädäya präptam mäm 
katham^anyathä 8ambhäyaya8i II 

Rudrah II punar^^rddhvarnHi'oalokya II 

atyäk^id^ahaha 8yayam katham°i[da]m satyam Saro- 



11. 8atya-8yena lunihi tena 8aha8ä vä(bä)leya-Taktram Vidheh II 

Keiakim prati II tTam-apy-a8atye datt-änumatih punap«a8man-mauli- me[la]ka-prati8thäm 
n-anabhayisya8i lava-kare Vra{bra)hma'iir(M)ahkya II savismayam II 

Chinnam ölrsam Kamalava8ater^vrä(brä)hmana8y-eti pänäv- 
ä8mäke=pi tridaäa- 

12. parisat=paöyatu präptam-etat I 

punyam päpam mama Ta6am=idam Vra(bra)hmahatyä tu ghorä 
mäm-apy^esä spräati durita-stoma-sämntjya-mattä II 

1) Lies niskräntah. 
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bhüdevänäfn prabhävam vynäya deva-daHya-nägänäm tesu pravrttim'4ipadüati II 
Punyänäm^aävam edhas^tridivagaü-musäm-enasäm yra(bra)bmahatyä 
tatka- 

13. rtr-sparöa-väsa-sthiti-öayanavatäm dräk^samibhäva-hetuh I 
Daiteyaii>=Äditeyair=vapu8i krta-padaih Kädraveyair*-inam=aitair= 

ady-ädi Yrä(brä)hmanänäm=a8ad=api bhajatäm na krudho yarddhaniyäh II 
yuktam=eva Krsnasya vrä(brä)hmana-guna-grahanain II 

Ghosanä Yadu-simhasya Dyäravatyäm dine dine I 

14. avidyo vä savidyo vä vrä(brä)hmano mama daivatain II 

I\'avü}/=äpattk^epena 
Yra(bra)hmahatyä I 2 * (^> Acchanam 2 hamtayrassa miccü haiptano satta 
jammäim duggal' tena eaha älayamtassa bhmnjänassa ekkäsane UTayisaiptassa sain- 
kamti tti pekkhadham^ mahadänmam" pa[r]inämam 11 amrtim^hi- 

15. mya sätfafiäaam \ iia,BÄnam pi nähena* Yittayaha-samaammi * anubhadam maba- 
kaduattanam* II punah rnnrtim.'ohhinfya [ | *] hahaha Yäsuinä näaräena yi äsidädhagga- 
niggaa^-garalaggi-daddha*-ya(ba)mhana-haccäe Caüyaanaqi' päyacchittam* pucchidom 
ga[d]ena nädo •mahapahäya- 

16. [ppa]ybhä(bbhä)ro Caüyayanena *® yi saala-jana-tanu-mana-yaana-maläyahäri- 
satthäim kunehi^^ tti päaccbittam änattam I tena Caraa-Päamjala'-mahäbhassaim 
kiäim*ltado kahamkahampi* so mae makko sapparäo II eso yi Isaro mae padiga- 
häy[i]o* Ya(ba)mha8ira-kalainkam II 

Sri- 

17. [kamtha]h II saparämariam II Yady=etäm jnänägni-mukhe hayih knrmah I " 
tadä yrä(bni)hmana-prabhäyo-8mäbhir=eya hato bhayet I ta8mäd-=idam präyaöcitten- 
äpanetayyam II 

Yisnuh II svagatam II Eara-kara^tham Vra(brayvma-4iro vüokya I Abo duramtam*' 
yyasanam Yra(bra)hmani bäte yedä hatäs-tesn batesu 

(a) Äöcaryam=ä6caryani I bantayyasya nirtyui>=hantub sapta janmäni durgatis=tena 
8ab=älapato bbunjänasy^aik-äsana npayiäatah samkräntir^iti preksadbyam mahädämnam 
parinämam II tridaöänäm=api näthena Yrtrayadba-8amaye«=nnbbQtain mabä-katutyam II 
bababa Yä8ukinä nägaräjen==äpy=ä^idamstr-ägra-nirgata-garalägni-dagdba-bräbmana- 
batyäyää=Caturyadanam präyaöcittam prastum gatena jnäto mabä-prabbäyapragbhärah I 
Caturyadanen=äpi sakala-jana-tanu-mano-yacana-mal-äyabäri-i^ästräni kury=iti präya- 
äcittam»äjnaptam I tena Caraka-Pätanjala-mabäbhäsyäni krtäni I tatah kathamkatbam» 
api 8a mayä muktah sarparäjah I eso=p=Üyaro mayä pratigräbito Brabmaäirah- kaiankam II 



1) Ursprtinglicb Kärdra^^ y erändert zu Kädra^. 2) Diese Zahl ist hier überflüssig. 

3) P. § 203. 4) Lies pekhhadha\ P. § 471. 5) Lies mahä\ 6) P. S. 253, Z. 5. 

7) Vielleicht ist da» zweite a yerändert, aber da ist nicht zu sehen; lies niggada-. 

8) P. § 222. 9) P. § 186. 10) P. §§ 203, 186. 11) P. §§ 508, 509. 
12) Vielleicht ausgestrichen; lies kurm<i84<idä. 13) Ursprtlnglich duramtam ii ; aber das 

Interpunktionszeichen ist ausgestrichen. 
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18. dha[nno] hato dharme hate triloki hat»eti II prakdsam(4ani) II bhagavan^sävaya- 
vatv-äptavacanäbhyäm-upalavdhäm(bdhäm)ta8ya [ta]d=vacanam katham mithyä I katham 
ca mithyäyacanamätrasya äiraä-chedo damdah II 

Snkamthah II 8ava(ba)humänam [ | *] Yuktam^uktam Yajnavarähena na kimcid- 
aparäddham Vidhin^eti kastain 2 [l*J 
Krtasy-ä- 

19. ka[ranam n>ä8ti yat-krtam krtam^eva tat I 
pratikftras^tu kartavyah präyaicittena päpmanah II 

Vra(brd)hmäi}am prcOi II 

Srastoh puny-äpunya-yävat-kriyänäm 

Vra(bra)hman'=kä syät^satyatah pracyutis-te I 
apy-enahkrc-chreyase sädhavo hi 
ksäiptih käryä Sthänavlye^parädhe II 
Vra(bra)hmä II 8Ten=aiv«ämglkurvva- 

20. tah 8va-[k]r[tam-a]likam Bhargga ksämtajn 8arwam«etävat=aiva I yasya tv-icchä- 
mätratah älrsa-laksäny^eka-ccbede tasya kä näma hänih II iti parasparam pari^vajete \\ 

Yra(bra)hmä II Akrtapräyai^cittasya pratiksanam pra8arainty»enämsi II tasmät- 
tvam^^pi tirtha-yätrayä präya^cittena ksapaya päpmänam II 

Srikam- 

21. thah II Yad=[äha] Prajäpatir=«ft* Ketakyd gar^bhyäm Vra(bra)hmdha1yaya 
saha nihkrämtah^ II 

Yra(bra)hmä II Caturbhujam prati II Garudadhvaja pai^ya käla-8ainvain(bam)dha- 
krta-laghugurubhäv-ähamkära8 = traiguny-ätlte-pi tvayi mayi ca vikriyä I mämakam 
purlnäm»a8takain tvam grhäna tävakam c«äham°ity»a- 

22. hamkära . . . [de]n=ävayor=bheda-bhramo niyarttatäin laukikänäm-Äi rüpam 
parivartayatah II 

Äkä8e(^e) II Ete gadä-cakra-saroja-äamkhä Laksmipatau ye Caturänane tel 
kamamdalu-öruk-sruva-darbhamäläh Prajäpatau yäh Kamaläpatau täh II tan-manyämabe 
bhedagamdh-äparämrsta-paramä- 

23. tmamätifa] . . . [ra]nyagarbhaa samyrttau II 

Ubhau parcaparamr^limgatah II 

Yisnuh II Yra(bra)hman sj^stasya jagatah krt-äkrte kalayitum gacchäyah II 

Vra(bra)hmä II Yad<^ha Garudadhyaja üi nikkrämtau* II 
II Iti mahäräja-äri-Yigraharäja-kayi-yiracite Harakeli-nätake limgodbha- 

24. yo näma dvit[Tyo«m]kah II 

Tatah pravüato Vidyädharau II 
Jrmbhanah II Statfibhanam prati II savismayam II Drstas^tyayä Himayat-sutäyäh 
prabhäyah II yä(bä)la-bhäyena tata ito dhäyamtyäh patität 8yeda-yimdos»trilokT-tar]janah 
Eramnco näma Dänaya-bhato jätaä-ca Menakä-kanyaka- 

1) Lies nifkratUaf^. 2) Lies niskrdntau. 

KieUiorn, Braehstfleke indiicher Seluntpi«!«. 4 
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25. yä putratayä 8am[bhävi?]ta^a [I*] tatas-tat-träsät^trida^a-ganah sa-stn- 
yä(bä)lah Prajäpatim äaranam-upagatah II tatah Prajäpatir-api tasya duhäilatrain 
dnrddharsatayä dumniväratäm ca manyamäno Yisnum äaranam=upagatah II Madhuripur» 
api parämräya tasya ya(ba)lam»aiira8ain Himagirisutä-prasTeda-prabha- 

26. ya-ya(ba)lain ca tadgarbha8am[bha]yäd"ey«ä8ya yadham manyamäno Gttnn- 
Giriäayoh paraspar-änurägäya Eusomäkara-Eämadeyau [prejsitayän II uktayämö^a 11 
saryyendriya-jayini Pinäkini nipunäbhyäm bhayitayyam II 

Stambhanah II Sädhu sambhäyitam Yiäyambharena II na khalu l^i- 

27. ya-Sakti-sambhayäd^^anyah Exaumca-yamcanäya prabhayati II nepathy-äbhimu- 
khafjv^valokya II tad^etau Puspäyadha-Pospäkaraa dha[nuh]-pänl* ita ey=äbhiyartete 
tad-äyäm»api yata ägatau tata eya yrajäya iti nihkrämtau* II 

Vi$kafpbhakah II 

Tatah praviSatah Pu^päkara^Käma- 

28. deoau II 

Yasamtah II 8arwato^va\lokya aahar^am II Amtaryijrmbhamäna-Makaradhyaja-krt- 
onmädam-^iya jagad*dr^yate II tathä hi II 

Nädah ärotra-sukbah pikT-parisadäm=änamdini jjhamkrtiiv' 

bhnnglnäm Malay-änilasya ca gatih kasy-ädya nK>mnädinl I 
hrd-yrtte rati-tämdayam sumanasäm-attä- 

29. ttahäso mahän 
krid-äd[y=ä]pi Manobhuyah parapura-präyeöiki yarttate II 

aa&mitam II aho amoghah prabhävo Makaradhyajasya jagan-mohanäya prayarttitaih 
parikarair-yena so^pi mohitah II tathä hi II 

Mrdu-Malayanabha8van-nartitäbhir=llatäbhir= 
madhnra-madhnpakämtä-käka- 

30. llbhiivyanäli I 
Manasija[m=a]pi manye nirbhar-änamda-mamdam 

sy akara-kuli6a-niry at-patri *-pätnkaroti II 
kärmuka-^änim mrgldrghhyah prabhavamtam KanidarpamHxvalokya aänamdam II 
Magn=eya gädhagraha-niryrt=eya 

kodamda-kamthe luthat^lya mauryyi II ( I ) 
ito-pi II 

para8par-ä8le(öle)8a-yilä8ayatyah 

31. 8akhisu 8akhyo»pi hi yallabham[ti || ] 
anyai(M)alokya II 8ahar§am II 

Bhrmg-äyali Smara-bhat8i8ya pathaty^ajasram 

yämä-yasikarana-kärana-paurusesu I 
manye liaräsana-gatägata-läghayena 

citte cale^pi yiäikh-änaparädha-äilpaqi II 



1) Lies dhanufpänü 2) Lies niskräntau. 3) Lies jhamkftir: 4) Lies -pattri'. 
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jwna9Minya^(M?a/(>A^*ääcaryam^caryain II 
Praphullayalli- 

32. Bukhasupta-Eäma- 
pravo(bo)dhak-emdim[va(ba)ra]-jhainkrtänäm I 

8parddhäbliir=etäh pika-sabhruYo^pi 
präbhätikam mamgalam^caraqiti II 
api ca II 

Pratäninmäm sphuta-puspa-häsair» 

apakramam 8atpada-räya-[ra]myaih I 
Bambhäyayamty^Ätmabhayam Bhayasya 
jetäram»adya tri-jagamti manye II 
kimca II 

Ito nabhasyän^ma- 

33. karamda-yarsair-» 
yikä8i-puspa-8ta[yak-o]panitaih I 

Minadhyajam Sambhu-jayäya yämtam 
8änamdam=uccaii>abhisimca1>=iya II 
etäni tat-tad -yijigisu-räja-prasthänika '-cihnäny = ähita-y a (ba) lätiäayäny » asmat - 8uhrda8- 
Tripurayijayi-yaölkaranam=äyedayamti II tathä hi II 
Camdraä^chatram' kuBumi- 

34. [ta]-latäh päröyayoö=cämaräni 
kr[ain] [kya]nanam=abliitah 8ya8ti-päthah sa ko«pi I 

kamkillinäm^ mukula-pulakodbheda-duryyälatäli 
mauli-nyastä Eu8umadhana80 jaitra-laksmim yyanakti II 
ääcaryam-ääcaryam kalakamthinäm Eamdarpp-ähitah ko-^pi pramäthl gun-ätisayah II 
tathä hi II 

35. 8tnnäm parabhrta-yadhü-kamthani^ä — ^ — h[ai]i>»* 

ghQrnnaty=amtah 8khalati yacanam dhyamsate jnäna-cakram I 
pränäh 8adyo Malaya-märutäm* kamtha-lagnäh prayämto 

yyäyarttyamte priyataina-kathä-premayam(bam)dhaih 8akhlbhih II 
api ca II 

Eämte ky>4pi praya8ati piki kamthayinä-ninädaih 
8tnnäm marma- 

36. w w vy w w [bh]ih ke-pi yäspa-pra ''[ I ] 

[ni]rmaryädam Madana-dahan-ottapta-yaksoja-simni 
8yä(äyä)8-occhälair"aina8rna-8iinatkära-garbhäh patamti II 
aho II Eamdarpa-plditänäin praläpah II tathä hi II 

Saryyatra ksyela-yar8l Mana8ija bhayato yä(bä)la-mitram nabhasyän» 
8aptärccih präcya-äaile ku8umata- 

1) Lies HfcUohya ii . 2) Lies prästhänika-. 3) Lies -chaUram. 

4) Vielleicht zu kamkeUtnäm verändert. 5) »äMütya bähair* (?). 6) Lies -marutä (?). 

7) Lies -pravdhäl^ (?). 
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37. ru-tale — ^ tda]-vr?tik^ I 

kam[the] ^ kTnäm dayadahana-äikhä-sQcayas-ttyra-tlyräh 

krtv^aivam täny^atäni pravasati kim=atah karttu-kämo-si Eäma II 
ayam ca Räkä-Räkäramanayor»Yarnnanäm<=atikrämto gan-ätiäayah kam na pramo- 
dayati II tatbä hi II 

Präleyämäu-mnkhl sa- 

38. khl Manasija [krä] — [ya] no — ^^ — 
— [t8n-ä]Iiingita däksinätya-pavana snigdhä niää mädhavl I 

yasyäm pumpramadä-bhatadyaya-krtaih Eamdarpa-sämgrämikaih 
sthänuh svidyati mädyati pramada-bhür=gräYä sacittäyate II 

Makaradhvajah II 8agarwam^kä»e(ie) II 
Bhasma-snäyl bhavatu bhavatu vyäla- 

39. yajnopaTitl 
8trai[na] v ^ ^ ^ [ca]ro yädräaa^tädräo vä I 

Stbänar-deväh kalayata mayä puspa-vänair^yidbeyab 
käy-ärddhe stri dirasi ca tathä 8tr=iti vämämayo=dya II 
Vasamtam prati II sakhe Eusumäkara pra8iddham=idam II 

Yinä mayä katbam cestä vinä cestäm katham sukham II ( I ) 
yad=yad«Klhi kuru- 

40. te kimcifc=tat-tat-=Eäma8ya ce[8t]i[tam II ] 

. . . nam bi parispamdah käran-ädbistbänam vä 1 sa ca prayatnät I prayatna iccbä-yonih I 
iccbä ca kämas^tasmän-nihkämah ^ kuruta iti yipratisiddbam II ^arän^änau hinä II bbo 
bboh pamca patatrinah Smara-bbatas=tän=yah prayoktä Hare tatra 8yäm<=abam«eya 
c«ädya su- 

41. Mabipati-sutena pamdita-Bbäskarena likbitäni II 

Platte IV. 

1. [raayatti?] II sakrodhani II <«>Säbu tumbänam dojlbaüle jammo* tti II 
Trilocanah II Yayasya Yibbämdaka sädbu nimdä-yyäjena stuta yayam II tad^asmat- 

prasäda-pbalam^^t-aiäyaryam-ayäpnubi II 

Yidö II <^>E8a sirena gabido mabappasädo' tti tomam amädupiduyaggo ayidto(?) 
anäba(?) 

2. [dürvvä}m''agrh^täin^^v€Uokya kupito dürwä-lolupäya cüdäcafluirct-harinäya datoä ^ I 
livaram prati \ sasira^cälam II ^^^Eena tuba na äniadi Bayanappabudi-tämasajana- 
piattanam II 

(a) Sädbu ynsmäkam dyijibya-kule janm=eti II 

(J) Esa öirasä grblto mabä-prasäda iti tyam=amätrpitr (?) 

({?) Eena taya na jnäyate Bäyanaprabbrti-tämasajana-priyatyam II 



1) Lies nishämal}. 2) P. § 358. 3) P. § 186. 4) Lies dattvä. 
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Radrah 11 Ronanc^9mr1my*abhin%ya I sänamdä^ru II 

Kim väcyam Daäakamdharasya 8ubhatai]>n*^rävi na[6ya] ^ •— 

_ — — \j v — s^ — \^ \J \J — — — — \J — — . Vi/ 

3. tähl 

cchinn^-otpanna-punahpralüna-äirasäm yat-köta-kotl-drfö 
man-miirddhiiäin patu tämdayam pramadata8°tat»paincatayyä krtam 

GoMrlrn prati II 

Mürddhäno Daäakamdharena yikasad-Yakträmya(bu)ja-än-bhrtah 

Präleyäcala-putrike mama müde syen^aiva samkalpitäh I 
sotsähäh ksanam^utsukäh ksanam^bhiyya — ^ ^ — 



V^ \J — S^ — \J \J \J 



4. n^nistrimäa-ghoräh ksanam II 

yac^ca tena Camdrahäsam praMdam-uktam tat^maratäm^smäkam-ady^pi hrdayam« 
ärdram II tathä hi II 

Bhrätah khadga Daöäsya-dor-ddaöa-daöa-öreni-yayasye tyayi 

Sthänmn prinayitmn sya-kamtha-yipina-cchittyai samuUäsite I 
öirsänäm-ahamagrikä-kalakalaiixieyasya [yä] — v^ — 



S^ — \J SJ \^ 



5. bhitam jagat II 

Vidü II hvara-haste kara-capetikäni datoä* I sahäaam II («^Vaassa tuha ppasädädo* 
laddhäo gae^ animäi-atthamahäsiddhio sampadam Säyara-rüya-damsanena mam anu- 
ginhädu yaasso II 

S.iyah II sdsmitam II Yayasya Yibhämdaka paäya eso«8mi sa-pariyärah Sayarah 
sam 

6. kta-damtah prasrta-rasanayä srkyani lelihänah 
äratyamtardäraghora-drutacaranarajaäcakraniryan-ninädah I 

e8o-«mat-8ärameyah pra8arata yipine 8yä(äyä)padän-Ädadäiio 
bhiter^yeg^d«yadiyän>mrgakala-manasä naäyate 8yiya-d6hät II 

Prati II dr^tvä I aavwmayam II 

AbuQgno keöa-yam^bam) — v^wv^^ws-» — _v— — w — — 

7. na yugmam Sayarabhatakul-älamkrtityena 80-yam I 
mädyad-damtimdra-muktäphala-ghanaghatita-srak-krt-äkalpakamro* 

mäyürair-uttanyaih Sayara-patiivadhah keki-piccham yasänah II 

(a) yaya8ya taya pra8ädäli=labdha may-Änimädy-asta-mahäsiddhayah sämpratam 
Säyara-rüpa-daräanena mäm-anugrhnätu yaya8yah II 



1) Lies ehinn', 2) Lies daUvä. 3) Lies paaäado; ygl. P. § 186. 4) Lies mae, 

6) Ursprünglich ^kammro, aber zu ^kamro yerftndert. 
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api ca II 

Nrtyaty-Umä-va8i(öi)tari prabhu-citta-yijnä 

nrtyamty^mi divisado daäadiksado-pi I 
tädrgvi[dhe] ^wv^ — wv^ — w 

8. karmathasya 11 

Gaurlm^valokya savümayam II aho annrQpa-yesa-parigrahena deTjä sädhu bhagayän^- 
prinitah II tathä hi II 

Mädyat-sadamhriyanitä-cchayi-kajjaläbhyäm 

Eamdarppa-pidita-dhanar-madhumarditäbhyäm I 
kälI-pralepa-ghatit»6Ya cal-otpaläksi 
manye mano harati ka^w — v^ || 



9. canä-paridhäna-kämtim« 

amga-sthalisu Eusamesu-suhrn^nabhasYän I 
anyonya-samnidhi-vivarddhita-räga-ramyam 
bhävai rasair^natayat^ira müde ^ivasya II 

Gauri II Savara-rüparnr^ISvaranv^valokt/a II aasimtänurägam I 
(<»)Ainmo khanaggahida*-Sävararudda-rüvo 

naccamtao rasa-vasam bhuvanam ^ [ I ] 



10. ppaütta-ghanacalli'-paappaäro II 

ayi a II 

Liläpa8äria-inahavbhu(bbhu)a-vä(bä)hiikhambhe 

täo palamvi(bi)ra*-Puliinda-niamvi(bi)nio I 
hiindola-gea-malräi manam haramti 
mää-Pulimdavatno Sasiseharassa II 

Savarah II parimaUi^hränam^abhiT^ya I Itah karppöra-ksoda-di[gdha]- 



(a) Aho ksanagrhlta-Sävararudra-röpo 

nrtyan-rasa-yaäam bhuyanam • • • [ I ] 

. . prayrtta-ghanavalli-padaprakärah II 
api ca II 

Liläprasärita-mahädbhuta-bähustambhe 

täh pralambamäna-Pulinda-nitambinyah I 
hindola-geya-madirayä mano haranti 

mäyä-Pulindapateh Saöiöekharasya II 



1) P. § 564. 2) Lies -ghanavaUi-. 3) P. § 596. 
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11. ko=pi kam>api devam-arccat=Iti I tad-anayor=Ti6esam«avagamtum ko gacchatu II 
Vi du II ^«)Aham däva vl(bl)hemi* II arnguli'Samjnayä nirddUan II imam kukkuraam 

pesaa II 

Savarah II sdhäsam II Aho vrä(bm)hmana8ya* adr8tv=aiva paläyanam II nepaihy- 
äbhimttkham=avaloh/a I Maka itas-tä 

12. [ra(?)]h II Eim^jiiäpayati sväml II 

Sayarah II Dhüpa-gamdhen^opadiäyamäna-märggo gaträ ko»yam>=ity*=aYadhäry» 
ägaccha II 

Mükah II Yath-äjnäpayati deva iti nihkrämtah^ II 
Savarah ll^^i^m gäyan^ Savara-stTnaTp^tinfr^arttayati W 

PraMya Mükah II Deva tvad-äjnayä drstah Päipdupu 



13. ni pQjayati [*] yad-itah karttavyam tad^^deäaya II 

Savarah II Eiräta-vesam-esthäya tatra gatvä tvam^^asmän^pratipälaya II 

Mükah II Yad««diääti deva iti nikkrämtak^ II 

Savarah II ni]%h^nädam^äkarf}iiya [||*] Pürvapravrtta-vairayor=Mok-Ärjunayoh 

präyah pravrttah samaro yatr=äyam simha 

* * * 

14. ddha-prek§akä bhavämah II Vibhäntdakarii prati II Yibhämdaka 2 [ || *] 
Vidü II sahäsam II (*)Äa8a 2 [«*] 

Savarah II Gatv=ävagaecha yuddhasya kiyati nisth=eti II 

Vi du II aabhayam II (^> Samaraggini hunamtassa tuha ajjappahudi na kovi aham II 
na änäsi kirn na kassavi va(ba)mhano däso tti 



15. sani I vaassa laddho düo* esa tuha mahilä tä kirn käaram* mnam* mam 
märesi II 

Savarah II Yady-evam-asmäbhih sah-ägaceha II 

Vi du II aoMsam II (^^Edam karissam II evam pekhkha^ me suhadattanain II 
Savarah Vgi^Mta^KiTätarü'po Vibhäm4<^<*V^ ^cate grJütvä vcUitikayä nihkrämtah^ II 
Pra[ti] 

(a) Aham tävad^bibhemi II imam kukkorakam presaya II 

(i) ...'...(?) 

(c) Samar-ägnan jnhvata8«tav=ädya-prabhrti na ko«py=aham II na jänäsi kirn na 

kasy-äpi brähmano däsa iti I vayasya labdho data esä 

tava mahilä tasmät^kim kätaram mrtam mäm märayasi II 

{d) Etat-karisyämi II evam preksasva me subhatatvam II 



1) P. § 501. 2) Lies ^fj^asyädrstv, 3) Lies niskräntah. 

4) Diese Interpunktionszeichen sind überflüssig. 5) Lies gäyaü; 6) P. § ! 

7) Lies pekkha. 
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16. tya Gaurlrp, praH II Bavitmayatß I Deyi tapasä krtotamasy-Ärjjunasya tejasä prati- 
bhata-bhairavam rQpam»ajjrmbhate I yena grhite gämdive maurvyäm-äropitäyäm» 
äsphälite gune bbaya-pracalit^eva triloki I ^ sphutad^iva Yra(bra)hmämdam kämdiäikän» 
Iva pratibhata-manämsi ' äTirbbayann-i 

17. m»iya gagana-talam yarttate I Müko-pi yäma-daksina-kara-kuliäa-pariyarttyamäna- 
kärmuka- tadi (>chat - ättottohäsair = Däräca-y ega - bbidy amäna - nabbasyat - säi^ 
kärair-namat-kärmuka-krara-kremkärair-jagad^kulayati II tad-anayoh samara-daräana- 
samutsukah 8a-BtrIyä(bä)lah sora-loko gagana-madhya 

18. <»>edänam mabäbbadänam accaybha(bbba)am ' jujjham II 

PratI II Gaurfm prati II Atha Mokena inamtra-ya(ba)läC"chata8aha8räyamäneii« 
aiken^ägneya-yänena Pärtham prati äara-yr8tir-äraydbä(bdhä) II tatah Pärthena laghu- 
liasten - äny ün - änadbikair « vänaih krta - paraspara - samghatta - jyali ta - niryyäpitatayä na 
Mukena muktän-vä 

19. 8ta-na$tam-iya äara-yarsam^abhat II Kirätemdro-py«ääcaryam»ääcaryam Päm- 
donamdanasya yat-para-muktäDäm=isönäm'=iyatt-äyadhäranam^ anyan-änadhika-äara- 
prayoga^-<>eti prltavän II tatab sakrodham II* Mak-Ärjanau parasparam sämudram 
ganam-utsrstayamtau II tatra c°äbhramlibäbbyäm»ulloIäbbyäm»äpIäyi 

20. to-pi pralayaparyanya'-muktesa cadacadatkära-camdesu tadid-vänesu prasaratsu 
Eiiltinä lagbu-hasten^Ägastya-yäne makte öämtah samudra-yänah II tato Mükena ponah 
samdblyamänam^eya dbanui^cbinnam^ArjuDena [ I *] tato yäyat-samdhäne yäyac-cheda iti 
niräyadhatayä Mokah Eirätam äarana 

21. rätam prati 11^ mmnca 2 mam^yam vadhya iti pradhäyite^rjone Arjana 2 
ksatriyo - pi san katham - anabhijnah äaranägata - raksana - dharmänäm » ity - abhidbäy a 
dhanur^grhltayän Eirätab II 

Gauri II <*)Ainmo accaybhu(bbbu)o' Hara-kell II 

Prati W punar^vabhfa I Ääcaryam-^caryam II 

Tädrg-Vra(bra)hm-Emdra-Rudra-jyalana-jala-[na] ^ 

22. öyaränäm* 
astra-gräsa-kriyäbhib prakatita-mahima-yyakta-mäye Eiräte I 

dorbhyäm°udyamya cäpam l^atamakba-tanayen-ähate mastakastba- 
trihsrotas'-toya-majjaj-jbasa-makara-kul-occbäla-rnddham yibäyah II 
tatab parasparam grbita-kambbyäm Eirät-Ärjunäbhyäm prati-syam-abbimukbäkarsana- 
läghayena gatägate prayarttamäne dyayor^pi [Eirät-A]- 

(a) etayor^mabäbhatayor^tyadbhutam yuddbam II 

(b) Abo atyadbbuto Hara-kelih II 



1) Dies Interpuiiktionszeicben scheint ausgestrichen zu sein und ist überflüssig. 

2) Lies -manämsy. 3) P. § 203. 4) Lies ^dhärariamM, 

6) Dies Interpunktionszeichen ist ausgestrichen. 6) Lies ^pafjanyn-. 

7) Dies Interpunktionszeichen ist überflüssig. 8) Lies trisraUM-. 
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23. rjunayoh parasparam^äkrsta-svakarayoh II* 

Mnsti-pravesta-kara-jänu-pada-prasrstä- 

ghora-prahara-rana-karkkaäayoi^mithO"pi I 
ehy-ehi daräaya grhäna va(ba)dhäna ti8th=ety« 
evam prayrttam^ahamagrikayä niyuddham II 
tato=rjunah sakrodham^utpatya dhukkarakena* Kirätam va(ba)ddhavän I atha Kirätah 
prahasya' Arjunam vaksahsthale do[rbhyäm] 

24. mrditavän II Arjunam käya-karana-va(ba)läbhyäm hlyamänain 8atväd*=a8khalitam= 
avaloky^onmllat-kanmarasah Kirätemdro bhümau muktayän>=uktayämä«ca II sädhu Gäm- 
dlva-dhanvan sädhu II purusa-pravlro-s-lty-abhidhäy-'Ärjunam haste grhitvä ramgam* 
avatarati II 

PraviSya yathä-nirddi^tak 
Kirätah II Gaurlm prati II 
Ä satvam* pu- 

25. rusa-vratam Giri-sute drstam tad=ady»Ärjune 
6ärlräd=-api mänasäd-api va(ba)läd-yao=cyävito n«ätyajat I 

tusta8*=tad»dhanui^Aiinduäekharam»idam dätäsmi Gäindlvine 
mad-drstyamcala-yäri-nistusatamätH3atyän*«na kim präpyate || 
Devau sva-rüperf^virbhavatak II 
Arjunah II dr§tvä II sabhaktipranämani II 
Samvarttau tanu-citta- 

26. YäAmaya-malair-eno mayä yat^krtam 
yaoc^äcyäyi dhiyä ksanam ksanam^ito yusmat-padämbhoruhät I 

yan=n«-ädhyäyi pada-dyayam bhagayatoivadyalta-mudr-ämkitam 
tan==näthau trijagat-srjäy<=asadräam saryyam ksamethäm mama II 
api ca II 

Tat^käye niruji tyad-amhrikamalam n«ärädhitam Tryamya(ba)ka 
syämte äämtatame na yu(bu)- 

27. ddham-ahaha tyad-dhäma tat-tädröam I 
yäcam phalgnyäcah-prapamca-cataram saxnyamya yan-na stutam 

tan-me äalyam-iya sphuraty^yiratain marm-ämtare Saqikara II 
api ca II 

Dhätuh-kas"tyam Oiriäa pranayam»ajagayam tulyam-etad«dadhänas« 

tisro bhittyä purts-tä rayi-äaäi-äikhinfim-'amtai^anyä yahiä-ca I 
niryyänam yam(bam)dha-yahnep-Ditisuta- 

28. subhata-krodha-yahneä-ca kuryyan^ 
jnän-äjnäne yitanyan* Tripuraharatayä mok^a-samsära-ylrah II 



1) Dies Interpunktionszeichen ist überflüssig. 

2) Lies dhükkarahef^a (?); am Wort kann ich nirgends finden. 3) Lies prdha9ffÄfjunafiu 
4) Lies sattpäd; 6) Lies sattvam, 6) Lies »sattvän: 7) Lies kurwaü: 8) Lies mUmvamB; 

KMhorn, Brachttficke indiMh«r Sebansplele. 5 
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api ca II 

Sva-pratyayäya jagatah parama-priyäya 
präleyabhänn-kalayä krta-6ekharäya I 
deväya durddama-tamabpatal-äpahäya 

svasmai Siväya nirupädhi-mude namas<=te II 
api ca II 

Vrä(bra)hmädi-vi6vagiiru-vargga- 

29. niyämakäya 

sYäjnä-yibhi8ita-8arä8iira[iiä]rakäya I 
yävad-vidhäyaka-nisedhaka-vigrahäya 

tubhyam namas^Tuhinaäailasutä-priyäya II 
api ca II 

Tatpamcakäranatayä jagatäm vidhätre 

tadbhävakarmmakrtisäksitayä niyamtre I 
bhäsyatsyacitta-nutayä sahaj-ecchayä ca 
traigunyatanmayatayä nama 

80. i^varäya II 

api ca II 

Namo yogasthäya svaviditapadasthäya mahase 

namah punyasthäya pratitanu sukhasthäya bhavate I 
namah päpasthäya prabhavadasukhastbäya bhavine 
namo jnänasthäya prasaradamrtasthäya krtine II 
api ca II 

Namah kartre dhätre tanusu Yiiate samyamayate 
namo hartre bhartre caturadhika- 

31. sasti-pranayine I 

namo vyaktävyaktatrijagad-agha-vidhvamsa-patave 
namah pnnyäpunya-sthitisu mrdughor-aikavapuse II 
läah II Yatsa prlto^smi tad^grhäna Pä^upatam mamtram II t^* karnne mamtratn 
dadäti I yatsa anena mamtren=^bhimamtritam trnam^api pääupatästräyate II idam-^param 
yävadastra-sahitam nija-gämdivam grhä- 

32. na II 

Arjunah Vsavinayam \\^gj*hnäti* II 

läah II Mrttikälimg-ärädhanasya yuddhen^äsmad-ärädhanasya ca phalam la- 
vdham(bdhajn) tad=yath-ägatam gaccha II 

Arjunah II Yath=äjnäpayati deva iti nihkrämtah* II 

l&Rh WQatmm prafo' II Anena Harakeli-nätakena sädhu pnnito^mi Yigraha- 
raja-kavinä tad=enam pa6yämas=tävat II 



1) Diese beiden überflüssigen Interpunktionszeichen sind vielleicht ausgestrichen. 

2) Lies grhnäti, 3) Lies niakräntah. 
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33. iah pravüati Vigraharäjah II * 

Vigraharäjah II drßtvä devau pranamya krträmjalih II 
Smeragmukhe* prakata-8arvTara8e=pi vä(bä)le 

saipsäram^apy^amrta-nirvrtam-ädadhäne I 
m^ästäm prabho khaladuraksara-yahnivarsair^ 
abhyarthaye malinatä Harakeli-käye II 
ürddhvam-^valokya II 

Svar-wäsino Bharata-öisyajanäö^cirena 
Sthänoh sirämsi nanu dhana- 

34. yitum sa esah I 
pratyaksarasruta-rasämrta-Yähinlnäm 

kallola-kelibhir=ito Harakelir^ästäip II 
punar^rddhvarjp-avalokya II api ca II 

Stotä gunän=abhidadhat=8tatir*=Imdu-maulih 

stutya sa eva phalarupatayä sa eva I 
ittham caturmmayatayä Harakelir^ästäm» 

ä-camdram=ä-ravi müde yaöase öriye vah II 

I^ah II Sarwam camcaram»idam kha- 

35. lu mäm viditvä 
tan '-nälya-daräana-sukhotsava-niäcalänäm I 

maitrim sukhiny^asukhini pravaräm krpäm ca 
tanyäd^bhavärtti-hrtaye Harakelir»esah II 
yatsa Yigraharäja anena Harakeli-nätaken=ärädhito»ham kirn te priyam-upa- 
karomi II 

Vigraharäjah II amjalim va(ba)ddhvä II 

Yesäm näma na Samkar*=eti vadane na yra(bra)hma pänau dhanam 
ha- 

36. ste n^haro^har^niväpa-salilam n=äk8noh krp-ämbhahkanäh I 
n»ähunsä-racayo gunäs-tanu-mano-vänisu naisarggikäh 

kärsir»mä Saäi-cQda täms-^tanubhrh^ samsära-kutsä-srjah II 

läah II Idam«apy«a8tu II 

Yävad«Vi8nurtvi(bi)bhartti pramada-citi-rase bhoga-nirwäna-öakti 

Laksmim Vrä(brä)hmlm ca tävad=dhavalayatu jagat»tävakl kirttir«esä I 
prajiiä-dugdhä- 

37. vdhi(bdhi)-janmä nayarasa-lahan-datta-hastäyalainyäCbä) 
yidyac-cetaä-cakon-kulam^akhilam^api prlnatl camdrik^ya II 



1) Statt Vigrahardjafy It Vigraharäjah II hat das Original Vigraharäjah 2. 2) Lies smerämukhe (?). 
3) Lies ivan- (?). 4) Lies 4anubhrtah, 

5* 
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vatsa tvam Säkambharl-räjyam pälayitum grham gaccha II yayam^api sa-pariyäräh 
Kailäöa(Ba)m<^ya vrajäma iH nihiräijUäh^ sarwe H 

II Eraumca-yijayo näma pamcamo«fikah II 
Ä8in=nirmala-Hüna-pä- 

38. rthiya-kule Goyimda-nämä sndhis» 
tais-taih koyida-yamdya-sadguna-ganair^yo Bhojaräja-priyah I 

taj-janmä sakrti Mahipatir«abhüt«tasy«ätmajo Bhäskarah 
sa örl-Vigraharäja-nirmitam^dam präjno-likhan^nätakam II 

Samyat 1210 Märgga-äudi 5 Äditya-dine Srayana-naksatre I Makara-Btfae camdre | 
Harsa- 

39. na-yoge I Yä(bä)laya-karane II Harakeli-nätakam samäptam U Mamgalam 
mahä-änh II 

40. Ertiii^^iyain mahäräjädhiräja-parameäyara-ärl-Yigraharäjadeyasya U 



1) Lies niskrdntafi. 
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